١ 0‏ 
اس اميه 


محجلة النعد اةقدى 


تتومسكى»حروبالطيع 


تطورادوات الصياغة الروانية 


الزواجالأسردى 


الحداثه فى الخطاب النقدى العربى 


العا/جة#مبن الكتاببوالاسلحاتقى مصر وهام 161017 


لعبة الساطة: سياسة المضاء المسرحى 


تصن وكرادة ان ١‏ 1507 
برذصورةالزعبم وقيمةاثلتص | قص القيمة 
الصوت والصمت فى السينما والادب 
الإرضابضي الخطاب اقرواتي العريي 


شخصيه العدد: محمد مندور 


نميل كتب 12م».وو2552553.50101//:ماغخط 


رئيس مجلس الإدارة 
سبيرسروبجان 


هيئة المسنشارين 


ساس رأ ساسم 
صلاحفضل 
فريال ف زول 
كمسمالالودنبب 
محم ابردة 


قواعد النشر: 

.ألا دكون البحث قد سيق نشره. 
«يتراوح علد كلمات البحث من ٠٠٠ ١‏ إلى 
١1‏ كلمة. 
يغغيل ان وكون البح سجموعا بالحاسوب 

ومرفقا يه الفرص المدمج. 
.على الباحث أن برقق ببحثه نبة 
مختصرة عن سيرته العلمية وملخصا 
وافيا. 
٠لا‏ ترد البحوث المرسلة إلى المجلةإلى 
أصحابها؛ سوا ونشرت أو تم تنشر. ' 
.يخضع ترتيب النشر لاعنبارات هليه 
.تدفع المجلة مكافأة مقابل البحوث المنشورة 
ويحصل الباحث على نسخة من المجلة. 


3 عخروب الخليج 


ع 0 و 00 
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افتتاحية هدى و صفى 


نعوم تشومسكى إتسحر توفيق 


الذددا! ستلأت: 


5 تطور ادوات الصياغة الروائية من الواقعية إلى الحداثة بس إبراهيم فتحى 
'| المؤسسة النقدية والاستجابة لتغير الواقع: خطاب النقد المسرحى الاجتماعى الصرى 


(5580--1535514) قفو بي 77777 تس نضا م سلعمان احمد 


الزواج السردى : الحنوسة السقية عيب اللك الغذاسى 


الندوة: 1000000 
مساهمات من الخارج: 
المثقفون وثورة يوليو ١1407‏ "الأكاديميون نموذجا" السيد ياسين 
تعييم ثورة يو ليى_ى__س_” ‏ :ب _بباسبيسصس 0ىل ى سسب جب يح مراد وهبه 


الترجمات: 10 
بعض ملامح العلاقة بين الكتاب والسلطة فى مصر منذ عام ١5805‏ بل ريشار جاكمون / ت؛ كاميليا صبيحى 
لعبة الستلطة سساسة القصضاء المسرحجى نحو جحي ل تبوتجو ثت؛ معحمدك السيقيك الهن 


نص وقرامتان 00101 
صورة الزيعيم: الواقعى والمتخيل "ثلاثية جميل عطية نموذجل" - ل ب مصطفى يبومى 
قيمة النص / نص القيمة قراعة فى رواية ةا لعي سس #بنتطفى الصضيع 


كتاية على الكناية :1.1 . 
8 ل ا 2222 ل الل غطشة .شم 


الورهاب فى الخطاب الروائى العريى تونس ‏ السعودية ‏ سوريا . مصر د + نيبيل سليمان 
الصوت والصمت فى السينما والدب 
الحداثة فى الخطاب النقدى العريى المعاصرء أزمة تأسيسن ام إشكالية تاأصبل؟ 

قراءة تاويلية فى مشروع الناقدين: مصطفى ناصف وشكرى عياد ‏ عبد الغنى بارة 


سلميى مبارلك 
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صورة العرب فى الرواية الإسرائيلية المعاصرة _ تسسنسنسييس احمد كامل راوى 
موسيقي الشعر بين التصنيف العروضى وحركة الإبداع .ل عبد العزيز نيوى 
أوان الشطاف وكتابة اللاعنسا ‏ لللطلطلطلطلطلطلطللل ل لط سسب مكومل حمأفْظظ دياب 
"ليلة عرس" والمسخ الجديد < + ب د ا مه شباكر عيدب الحميد 
صورة الخالة ٠‏ من جحيم القهر إلى غواية الاكتشاف 

قراءة فى رواية ( فردوس ) لمحمد البساطى ‏ شحات محمد عبد ! لجيد 

البيائى والرحيل إلى مدينة العشق ل----|---ب- يس لل أمماهك عرابى 
قراءة فى مسرحيتين جديدتين لأبى العلا السلامونىء: العشق المستحيل 

فى الشرق والخرب ‏ محسن مصيلحىي 


قراءات جديدة ئدراسة الكتاب والمنظرين المو اس ل حازخ عزهى 
التجديد فى فكر حجاذل الدين السبيوطئ عععسجكعيطيح يب محمد سعد شحاته 
محمد حسنين هيكل يتذكر: عبد الناصر و المتثصفون والثقاقة _- ب حال السرجانئ 
مدينة البصرة الى وجدت لتثيبقى 6 ب لب ب سس سس بس ل ل شعبان يوسف 
دوريات: 

دوريات قفرنسية .د ددددمددددغبددغد م مسصسصشص يبب ب هاهيلي! صبحى 
دوريات يريطائية العلل للب ماهر شفيق فريد 
دوريات عريية سطت-طذد_لبب بل بتهدككسسسسبسسسسبسبب بيب ةك ميقم 
اللغة العريية - ببس سس ا ب ب يبحب إل #صن شي 
رسائل جامعية: 

من حصاد عام ؟٠١1‏ ثلاث رسائل جامعية فى الأدب الإنجليضنى ل عرض : ماهر شفيق فريد 
تداخل الفنون فى الشعر لدى جيل السنينيات بمصر ‏ فاطيما عيد المطلب محمود 
222222255255595 222222222227222 77ت تت خصو اشيم 


معحمد ميدور والتقد التثقاقئى سِس سس سس سسبرسسسسبسسه سبي فيحمهود أمس العالمه 
محمد مندور التتنظيروالتائير سس سس سس 4هيهميهشس سبي دب تمق حث التعجيار 


ببليوجراقيا غير مكتملة لكابات محمد متدورنلشعععلللشلسسس سل سل ليد ييافى ستثيمان 
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مرق يعدو سال 


شىئى هناخات المرسلة الراهنة: والثى تفرضي عليتا حميها نوعا من المراحعة الثقدية 
للأيئية الثقافية واللاجتماعية: ياتى هذا العدد لبكون مزء! من هذه المراسشفعة متههجا 


وضرووة. 


فالعدد يطرح التجرية العميقة لثورة يوثيو فى امتدادها الثشاهشى: أو . يمعنى أدق . فى 
التحوللات النى أ حدكتها شى حركة الحشافه من حيكث أشكالها وطبييهتها: وظائفها 
وممارستها. فى ذلكء: لم يكن هشاحس المجلة وشاغتها الأساس هو سؤال الشقيمة:؛ وهو 


السؤال الذى يمكن أن يحمل التهربة التاريخية ويخترزلها فى توصيف كلى: سلبى أو 


إيجابى: وإنما كان منهجها متمثلا فى سرؤال المعرهة باعتبارها حركة تحول فى الواقع 
وفعاد تغييريا فى الزمن. وهكذا . تؤاصتل اللجلة طرح مفهوم السياق وتاكيده منهجيا 
وإجرائياء فالنص الأدبى ليس نتاجا نوكانيا قطعى الدلالة ومكتملا؛ ولكنه نتاج تشكللات 
ثقافية واجتماعية لغوية وتاريهتّة فيم يصبح هو ذاته مؤشرا عليها ودالاا على 
أنساقها الفاعلة. وشق هذا المْتهِجٌ؛ تتكمركدر المجلة من الإبداع إلى الواقع؛ ومن البنية إلى 
التاريخ: ومن النص إلى الإطار المرجعى “وتستتهد ف المجلة . وفقا لمنهجها . تأكيد حرية 
الاختلاف فى المناهج والأبحاث؛ فقد استعتبت كتايا ونقادا كانوا من صناع التجرية 
وجزءا من مشهدهاء وهم اللآن: عير هذه الصفحات؛ شهود عليها ومتحاورون ممعهاء 
بحيث تمتزج الوقائع الشخصية بالمنهج التحليلى؛ الخبرة الخاصة بالحدث التاريضى,: 
التتجرية فى بعدها الزمنى بتحولاتها الالاحقة. وهكذا . كما أشرت . يمكن أن يكون هذا 
العدد جزءا من المراجهعة النقدية للتجارب التاريخية؛ ويصيح إحدى تجسداتها 
الفاعلة. | 


تبقى إشارة أخيرة وشخصية: تتعلق بما تمثله ثورة يوليو بالنسبة ئى؛: فقد شعرت فجأة 
وأنا أخط هذه الكلمات: اننى لا أكتب عن تجرية منقضية ولا عن ايام تلاشت بصعودها 
القومى ونشيدها الجماعيى: بل اكتب عن تجرية تناسجت فيما أسماه لويس عوض. 
"أوراق العمر وشكلت زمنى الشخصيى:؛ اكتب عن أفكار واتجاهات ورؤى متجسدة فى 
وجوه وشوارع ومقاه وأسكنة؛ يوليو بالنسبة لى ليست تجربة فى التاريخ وليست حدثا 
منتهيا فى الزمن:؛ وتلك هى مهعجزة التجارب الكبيرة وسرهاء ان تتحول من كونها وقائع 
وأحداثا وتواريخ: لتصيح سيرا ومصائر شخصية. أنا لست شاهدا على زمن يوليو. 
شكيف يكون الإنسان شاهد؛! على أيامه ذاتها؟ 
م ل تت شتت تت ا ير يي 
سمير سر حجان 


أ 


يأتى صدور هذا العدد من مجلة فصول فى ظروف عصيبة وشائكة نمثل انتكاسة حقيقية للمشروع 
القومى العربى الذى عانى التصدع والخلخلة منن فترة طويلة: وريبما تواريخ مثل يونيو 19519 ؛ يونيو الول 
إبريل 5٠١”‏ تعنى الكثير ضى مشوار الأمة العربية. 

ابتداع. أورصد مشاورقة لافتة: فقد خططنا اللسف الثقافة وثورة يوليو فيما جاءت الحرب الأخيرة لتطرح 
سؤالا مكثفا حول الأنظمة التقومية العربية بكاملهاء أنا أهرق بطبيعة الحال ببن نظام يوليو وتنك الأنظمة 
التى حاوثلت احتذاء خطابه ويتائه وطبيعته؛ فهو نظام يمتلك مشروعه وتجريته الطموحة؛ ولكته ليس 
بداية للتاريخ الحديث كما حاول البيعض تأكيده ترويجا لحدثه الاستثنائى وقيمته المحورية. ذلك أته فى 
القرنين الأخيرين:؛ قرنى النهوض والنكوص المتكررين؛ كثيرا ما نجدنا أمام خطاب مراوغ للتاريخ حاول أن 
يختزل الشكلة فى قضية التأخر وتحدى الغرب العدوانى على الصعيد الحضاربى كما لو ان المشكلة فشَى 
جوهرها هى مواجهة بين حضارتين: حضارة عيرشة إسلامية؛: في مواجهة الحضارة الغربية الغازية؛ وكانت 
هذه المقولة تغذى وهما مؤداه أن روح المؤاميزؤة هئ اللسكفوئة عما نحن فيه وثولاها لما عشنا هذا الانحطاط 
الراهن الذى يبدو كما لوأنه عرض عابر أو#ابقتلال مؤقت, ذلك؛ فضيما قٌّائه مالك بن نبى: أننا لازلنا 
مستعدين لنصرف من الوقت والمال والفكر إزاء“تعض المشارييع؛ ذات الشأن . التى تبذل الأفكار والأقلام 
والأموال؛ للدفاع عن الاإسلام من هجمات اللستتترقين:» فاذا بالاستعمار يبدى ارتياحه لمثل هذه المشاريع كما 
نشعر أنه سوف يبدى قلقه لو أن أحدا انفلت من تأشير سحر هذا الخطاب وحاول أن يقول إن المشكلة لبست 
فى الدفاع عن الإسلام الذى يجد فى جوهره حصانة من عطاء الله إليه ولكن فى تعليم المسلمين كيفية 
الدفاع عن أتنقسهم بماضى الإسلام من وسائل الدفاع فالاستعمار يغضب إذا ما وضعت المشكلة هعداء ليأن 
القضية بذلك تخري من عالم الميتافيزيقا والظلام لتدخل عالم العلم وتصبح قضية مطروحة لعلم النفس 
والا جتماع لتدرس فى ضوتها الشروط الثى تشجع الاستعمار أو تنمى القشابلية الاستعمار. 

وقد يرى البعض أن هذ! الاستشهاد من المفكر الجزائرى يضع المشكلة فى إطار حضارى؛ ولكن علينا اليوم 
نتجاوز هذا الوضع لنستطيع تحليل الواقع يأدواته: فما بين انتفاضة الأقصى والعدوان على العراق ظهرت 
الجماهير العريبية مسلحة بوعى حقيقى لا يستجيب للمهاترات فرض الديمقراطية بالقنابل الذكية بل 
ظهرت بشكل أكثر مدعاة للفخر من أنظمتها المستكينة. واللافت للنظر أنه حتى اليوم لم يستطع بوش أن 
يقول "هزيمة العراق" وإذا كانت مدينة يغداد قد سقطت فإن الشعب العراقى» مثله مثل الشعب الفلسطيئى 
لع يستسلم إطلاقاء ذلك أن المجتمع المدنى أصيح لد من القوة ما يمكنه من أن بعضد حركات تحرر الشعوب 
حتى ولو بدا أن الأمريه الكثير من الالتباس والغموضء وبرغم من أن الميديا الأمريكية يتشكل خطابها من 
مفردات الوطن والأمن والحرية والتى تحولت فى مرحلتها الأخيرة إلى تعصب أعمى وعنصرية زائفة 
وأصبح خطابها التى ادعى أنه يتصدى لإزائة الخطر المهيمن يكرس هيمنة جديدة. وارتكز خطاب الحربٍ 
على بلاغة لاهوتية تحولت إلى سلاح مدامر. أقول بالرغم من كل هذا . مازال الشعب العراقى خارج العصر 
الأمريكى)؛ مطائبا بالجلاء: وقد وجد فى المجتمع المدنى ضمائر حية تقف بجانبه وتعضده. 

وفيما يتعلق بعددنا هذا؛ فإننا أردنا أن نطرح الأسئلة التى تتجدد خاصة مع مراحل التحول الكبرى فى 


التاريخ العربىء ومنها المرحلة التى شكلتها شورة يوليو والتى رأينا أن نطرح علافتها بالثقافقة:؛ والتغيرات 
التى ا حدتتها في المكؤسسات والملمارسات والنتاجات: ويأتى ذلك الاختيار ليكون ملف العدد متجاوزا 
الاحتفال والرصد والتأريخ: ليصبح . فيما نأمل . كشفا للتجرية فى تجسدها الثقافئ ويحتثا فى بناء الدولة 
والخطايات المهيمنة وتلك المهمشة؛ ونقدا للمضمر: واللسكوت عند والمتغيرء فى المواقف والكتايات. ومن هنا . 
نت النقاط الأساسية المشكلة لملف العدد مركزة على تحرية يوكيو فى السياق التاريخى والثقافى للحداكثة 
العربيةء وكيف تفاعل المثقف مع التجرية: وكيف صاغ موفضه منهاء وكيف بالتالى يمكن رؤية العاقة بينهما 
بمستوياتها المتعددة: السياق: الجدلء التحولات: وعلى مستوى معرفى مجمل: كيف يمكن رؤية العلاقة بين 
الثقافى والسياسىء وهل يمكن التمييز بين الثورة. الحركة:؛ والثورة. النظام وإجراء التمييز ذاته بين الكتابة 
. الإبداع: والكتاية , الوظيفة. وهكذا حاوثثا . عبر ندوة العدد ويعض الدراسات والترجمات .أن نفحص المشهد 
الستيتى . وهو المشهد الأبرز ثقافيا فى تجرية يوليو . والنذى تجلت فيه مفاهيم ومصطلحات تبدو متناقضة 
مع البعد الاجتماعى والثقاهى للانتزام (العددا ال حلودلة) وئم تكن هذه المفاهشيع هامشية بل كانت فاعلة 
فى الأبنية والمسارات» بحيث بدا المشهد وكأنه اتجميع لا تفاعل؛ وتجاور لا تجادل لهذه الصيغ والتيارات»؛ وكان 
التساؤل هنا: كيف دمكنتنا قراءة هذا البناء المركب» والمتداخل ورصد مرجمياته المهيمنة ومساراته المتحولة: 
ثم كان التساؤل الآخر عن المكونات الأيك يَوٌَلَوَابََيَةلقلادة يووا والمصادر الفكرية المكونة لهم وآثارها على 
السياسات الثقافقية؛ ورؤية السلطة للمثقف: دورا وطبيعة:؛ وفى هذه التجرية . وتلك هى النقطة المحورية . 
كيف يمكن رؤية السياق الثقافى وحركة الإبداع الآن. 
وهكذ! . حاوثنا فتح الخلف الشانك والمتواصلء ويحث التحولات اتتازيخية من منظور كثقافى ونقدى: وبعد 
تقديم نص استهلالى لواحد من أبرز مقكربى أمريكا الآن وهو نعوم تشومسكى الذى يحلل كنا حروب 
الخليج كاشفا عن الواقع خلف الاستعارات المراوغة:؛ ناقدا النظام واللغة؛آلة الحرب والمصطلحات 
المستخدمة فى تبريرها. تأتى الدراسات والترجمات والنقد التطبيقى وشخصية العدد ونص وقراءتان 
والمتابعات والتى تشكل فى مجموعها طبيعة فصول المتجددة: وقمنا بفصل باب أقاق عن المتابعات ليصيح 
مساحة حرة ومتخصصة تتناول نصا إبداعيا أو قضية فكرية أو ظاهرة ترائيه أو حدثا ثقافيا مثاراء حتى لو 
بدا فى بعضى موضوعاته خروجا نسبيا عن خصوصية فصول التى نحرص عليها ونؤكدها دائما باعتبارها 
مجلة متخصصة فى فرع معرفى محدد هو النقد الأدبى. إلا أن هذا الخروج فى النظرة الأعمق هو جزء 
أساسى من النقد الأديى الذى أصبح مرتبطا الآن ومتصاة بحقول معرفية متعددة: اجتماعية وتريوية 
وفلسفية كما أن باب آقاق اشتبك مع الراهنية وكان مثار إعجاب منت العدد الماضى واستنفر التقاد 


للمساهمة بقراءات نقدية مواكيه للإبداع الآنى. كما أضفنا بايا هو "فصول نت الذى نقدم فيه المواقع 
الثشقاضية والنقدية والشعرية على شيكة المعلومات الهائلة: والتى أصبحت واحدة من أهم أدوات الناقد بل من 
أهم مصادره المعرقية. 

إنتى . فى النهاية . اتذكر العبارة التى صاغها سعد الله ونوس فى لحظاته الأخيرة: وأراها دائة على ما 
نستشعره جميعا الآن رغم كل شئ: إننا محكومون بالآمل. 


١‏ ثقافة الصورة. 


! .. النظرية الأدبية‎ "١ 


ء 


*- النقد الثقافى. 


اليلخصات والتعريفات 
تا 


الملخصات . 


تطور أدوات الصياغة الروائية من الواقعية إلى 
الحداثة /المؤسسة النقدية والاستجابة لتغير الواقع: 
خطاب النقد المسرحى الاجتماعى المصرى  ١90:5(‏ 
1 نموذجا/ الزواج السردى ه«الجنوسة 
النسقية / بعض ملامح العلاقة بين الكتاب والسلطة 
فى مصر منن عام ١967‏ / لعبة السلطة.:سياسة 
الفضاء المسرحى /صورة الزعيم: الواقعى والمتخيل 
«ثلاثية جميل عطية نموذجاءم /قيمة النص ‏ نص 
القيمة: قراءة فى رواية ١907‏ / الإرهاب فى 
الخطاب الروائى العريى: تونس ‏ السعودية ‏ سوريا ‏ 
مصر/ الصوت والصمت فى السيثما والأدب / 
الحداثة فى الخطاب النقدى العربى المعاصر: أزمة 
تأسيس ام إشكالية تأصيل؟ قراءة تأويلية فى 
مشروع الناقدين: مصطفى ناصف وشكرى عياد. 
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إبراهيم فتحى / ريشار جاكمون / سامى 
سليمان /سحر توفيق / سلمى مبارك / عبد الغلى 
بارة / عبد الله الغذامى / كاميليا صبحى / محمد 
السعيد القن / محمود أمين العالم / مدحت الجيار 
/ مصطفى بيومى / مصطفى الضبع / نبيل 
سليمان /نجوجى وا ثيونجو. 


ه الدراسات: : 


تطور أدوات الصياغة الروائية من الواقعية إلى الحداثة 


يفرق الكاتب بين شقى السرد الروائى: القصة. والخطاب فالقصة تتكون من: أحداث هى 
أفعال ووقائع فى المكان والؤزمان» وموجودات هى الشخصيات ومفردات المشهد. بيئما يكون 
الخطاب أى التعبير مهتما بوسائل توصيل المحتوى السابق. وبناء عليه؛ فالقصة تجيب ‏ فى 
السرد الرواثى على سؤال ماذاء بيثما يجيب الخطاب الروائى على سؤال كيف » وهما . 
ينفصلان إلا على نحو تجريدى. 

يتتبع الكاتب مفهوم القصة والحبكة وكيف تقلص دور الحبكة الغائية فى الحداثة من الرؤية 
التى تقوم على الكلية والاستمرار ‏ فى الرواية الواقعية ‏ إلى أن أصبحت الحبكة ذات أحداث 
مفككة عرضية تتنصب على وحدة متخيلة للنص الروائى. 

' أما مفهوم المكان فقد كانت الرواية الواقعية تسعى إلى التعبير عن وضع الإنسان داخل بيئته 

الفيزيقية» لتصبح دمجا فى نظام أوسع من المعنى يفترض أن يكون جماليا خالصا. وأما الزمان فقد 
بلغ الانفصال بين الزمان الموضوعى التاريخى وزمان الحياة الذاتية الشخصية أقصى مدى كما ظهر 
معيار لقياس أحداث الحياة الشخصية منفصلا عن معيار قياس الأحداث العامة وأحداث التاريخ. 


سامى سليمان أحمد 

من منظور المساءلة النقدية تطرح هذه الدراسة سؤالها عن تأثر الخطاب النقدى بالعلاقة بين 
المؤسسة النقدية ممثلة فى اتجاه النقد الاجتماعى فى النقد المسرحى فى مصر 2)١9510/- 1١9875(‏ 
وتغيرات الواقع المصرى. وتفيد الدراسة من سوسيولوجيا النقد. وتقد النقد لتشكل منظورها وتؤسس 
مفاهيمها التحليلية كمفهوم الخطاب النقدى ومفهوم اللؤسسة النقدية بوصفها مؤسسة اجتماعية. 

وتقوم هذه الدراسة بتحليل الخطاب النقدى عند نقاد الاتجاه الاجتماعى على مستويين ؟ 
أولهما يعنى بتحليل مكونات الخطاب النقدى من صيغ ومقولات وآليات. مع ما يسرى فيها 
جميعا من علاقات. وتجعل الدراسة من صيغتى المسرح الهادف» والانعكاس موضوعا لتحليلهاء 
وتئتهى إلى استخلاص الظواهر التى تميز هذا الخطاب. 

وأما آخرهما فيدرس العلاقة بين ذلك الخطاب النقدى وأيديولوجيا نقاد الاتجاه الاجتماعى 
التى كانت متصلة بأيديولوجيا السلطة. فيدرس بعض عناصر تلك الأيديولوجياء كالعدالة 
والحرية». ليصل إلى رصد علاقات التجاوب بيئها وبين الخطاب النقدى. مما يكشف عن فعالية 
الخطاب النقدى فى سياقات إنتاجه وسياقات تلقيه. 


الزواج السردى: الجنوسة النسقية 
عيد الله الغذامى 

يستند الكاتب إلى مفهوم «المؤلف المزدوج) وذلك حينما تتولى الثقافة كتابة أنساقها الخاصة من 
تحت الخطاب. وبذلك لا يتكلم الشعراء والرواة بلسان حالهم الذاتى» وإنما هم أدوات نسقية 
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تتكلم بلسان النسق وشرط الثقافة . لا عن وعى وتعمد ولكن يأتى هذا عبر الضمر النسقى ء الخبو. 
:. فى ضمير الثقافة» وهو مضمر عميق ؟ ؤلذا يأتى خطاب العشق خطابا لا واقعياء ومن ثم لا 
إنسانياء من حيث كان يجب أن يكون أقوى دلالات الإنسائية. غير أنه يستفحل بفعل النسق 
وكون الثقاقة مؤلفا آخر بإزاء المؤلف المعهود. لذا يأتى الخطاب معبرا عن كليات مجازية 0 
ويجرى عزل العاث شق عن المعشوق مثلما يجرى عزل العاث شق عن خطاب العشق ذاته » فالعاشق لا 
يتزوج معشوقته ‏ كما هو القائون الشعرى ‏ وكذا هى المحبة تصبح كتلة بلاغية وقولية متحدة 
السمات والمجازات. حتى لكأننا أمام خطاب واحد منذ أول قصيدة حب مروية إلى آخر أغنية 
يرددها مطرب شبابى حديث ٠»‏ مع تولع شعبى شامل بهذا وذاك» وفى الوقت ذاته انفصال بين ما 
نتولع يه وما نتصوره ذاتيا وما تعيشه واقعا. وكأنما تحن ف مؤامرة جماعية صضد الحب. وهذا أهم 
علامات النسق وأخطرها. 


2 الترجمات: 


بعض ملامح العلاقة بين الكتّاب والسلطة فى مصر منذ عام ١9487‏ 
ريشار جاكمون 
ت: كاميليا صبحى 

ينطلق هذا المقال من المعدم المزدوج لكلمة “كاتب” فى مصر : فهى تعنى ” الكاتب المؤلف” 
كما تعنى “” الكاتب الإدارى ' فى ان. ومن خلال هذا المفهوم ٠‏ يوضح كاتب ا التأثير المتيادل 
بين الدولة والكتاب مبرزا العلاقة المعقدة التى تربط الكتاب بالسلطة السياسية فى مصر المعاصرة. 
ويؤكد على أن الكتّاب حملوا إلى الأدب نضالهم السياسى ليصبح أحد أهم عوامل التقد السياسى 
والاجتماعى . مستخدمين فى هذا لغة مزدوجة تعكس فئْ الواقع ازدواجا فى الهوية : هوية ” 
المثقف العضوى ”.و” الفنان الستقل ” 
واحتكار ره غير الرئى للثقافة من خلال اللويع فى الملؤسسناث الثقافية التابعة للدولة أو تأميم 
مؤسسات قائمة. ومن ناحية أخرى» يبرر ز الكاتب الدور الحيوى الذى لعبه يوسف السباعى فى 
هذه الفترة من خلال علاقته الوثيقة بالسلطة. ثم يتناول بالتحليل اليات الرقابة على مختلف 
النتجات الثقافية ودرجاتها 3 مؤكدا وجود قانون تنأ تنئازلى للحريات : فكلما مس العمل الثقافى 
جمهورا أعرض كلما تزايدت الرقابة. فأقصى قدر من الحرية ممنوح للكتاب لأنه الأقل انتشارا. 
وأدنى قدر من الحرية هو من نصيب الإذاعة والتليفزيون لاوس انتشارا. ويالاحظ الكاتب فى هذا 
الصدد الدور الذى يلعبه بعض المثقفين أنفسهم فى استمرارية هذه الرقابة والحض المستتر عليها من 
خلال نقدهم بعض الأعمال. ويخلص فى النهاية إلى أن التنافس بين الجبهتين المتعارضتين فى 
الوسط الثقافى هو الذى يسمح للنظام بإحكام سيطرته على الجانبين. 


“لعبة السلطة : سياسة الفضاء المسرحى” 
نجوجى وا ثيونجو 
ت : محمد السعيد القن 
فى مقالته هذه ”“لعية السلطة : : سياسة الفضاء السرحي” يقوم الروائى والكاتب المسرحى 
والئاقد والأستاذ الأكاديمى الكيستى تجوجى واثيوتنجو بالتأكيد على الدلالاات السياسية 
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والأيديولوجية لما يسميه بيتر بروك “بالمساحة الخالية” أو الفضاء الملسرحى. إن من يمتلك هذا 
الفضاء المسرحى المشحون بالدلالاات والمعانى ويتحكم فيه إنما يمتلك ما يسميه جرامشى احد اهم 
المؤوسسات الأيديولوجية للدولة فى مجتمع ما. “فالفعل المسرحى ” كما يقول واثيوت- » هو “تمثيل 
الوجود”: الوجود الاجتماعى » والسياسى. والثقافى للإنسان. فقبل نشأة الدولة كانت الثقافة 
الشعبية تتولى مهمة التنشئة السياسية للجماعة/القبيلة. حيث كان الفئان هو ضمير الجماعة. ولكن 
مع ظهور الدولة نشأ مفهوم الصراع والتنافس فى مجال الثقافة والفن وكيفية توظيفهما سياسيا 
وأيديولوجيا. ومرى واثيونجو أن “الحرب بين الدولة والفن” هى “صراع حقيقى بين قوة الأداء فئ 
الفنون وأداء القوة فى جهاز الدولة”: إنها باختصار “لعبة صراع السلطة”. 

ويحتدم الصراع بيتهما على من يمتلك الفضاءات المسرحية الختلفة وتوظيفها لخدمة 
مصالحه وأهدافه. ويرى واثيونجو أن الدولة الوطنية قد قامت بتحويل الوطن كله إلى “منطقة كبيرة 
مغلقة”. أو سجن كبيرء أو “مسرح كبير” حيث الدخول والخروج يتم عن طريق جوازات السفر 
وتأشيرات الدخول والخروجء وكل ذلك بهدف إرهاب الجماهير وإكسابها ثقافة الخوف والخرس »2 
وتلك هى الوظيفة التطهيرية للمسرح الأرسطى. وهكذا يتم اعتقال الفئان وفرض الإقامة الجبرية 
عليه داخل هذا السجن/المشرح . كما أنه يرى أن السجن استعارة للفضاء ما بعد الكولونيالى. ويؤكد 
- أيضا - على خطابات المقاومة وأفعالها التى يقدمها الفن. ويرى أن الفن يزيل الحواجز الصطنعة 
القائمة بين الشعوب. إنه الفن الذى ينبع من كفاح الإنسان من اجل التحرر من كافة أشكال القيود 
الحصا, ١‏ 
9و ير 


نص وقراءتان: 


"ثلاثية جميل عطية نموذجا” 


مصطفى بيومى 

ينتمى جميل عطية إلى جيل ثورة ؟1457. وهو الجيل الذى بدأت رحلته مع الإبداع فى 
حقبة الستيئنيات من القرن العشرين. ومن البدهى أن تشغل ثورة يوليو وزعامة عبد الناصر 
بالتيعيةء مكائه مهمة فى العوالم الإبداعية له. ومن المنطقى كذلك أن يختلف الموقع الذى يحتلة 
عبد التاصر: إيجابا وسلبا تبعا لمواقف المبدعين السياسية والاجتماعية. فضلا عن طبيعة الشكل 
الروائى الذى يلعب دورا بالغ الأهمية فى تحديد أسلوب التناول. 

الإحاطة بالموقع الذى يحتله جمال عبد الناصر والدور الذى يلعبه فى عالم جميل عطية 
تستدعى التوقف عند محاور معينة تتناول الملامح الفكرية الجوهرية المشكلة لرؤى عبد الناصر: 
سياسيا واجتماعياء وصراعاته مع القوى السياسية الفاعلة: الوقد. والإخوان المسلمين, 
والشيوعيين » ومحمد تجيب.» ثم مرحلة اااستقرار بالسلطة والتحولاات العميقة التى احدثها فى 
بنية المجتمع والدولة وصولا إلى الهزيمة ثم الرحيل. 


قيمة النص/ نص القيمة 9 قراءة فى رواية ؟*هة١‏ 


5 فى ١‏ ْ 55 ) 
تنطلق القراءة من استكشاف قيم النص التى لم يطرحها الروائى بوصفها موضوعا يكتب عنه 
بقدر ما عالجها بوصفها القيمة التى يكتب بها . وعلى الرغم من أن رواية 66 تصئف من 
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الروايات المتعاملة مع التاريخ ‏ أو الروايات التاريخية 3 فإئها لم تحتكم للواقع التاريخى على 
حساب إلواقع إلفتى بوصفه العنصر الأقدر على رؤية الروائى 3 وأكثر تطويعا ل مع المتلم 
وقد توقفت الدراسة بداية عئد الرواية بوصفها نصا واقعيا تمنئحه واقعيته القدرة على مقاربة 
القيمة.ء وتجسيدها عبر عناصره ٠»‏ راصدة مجموعة من القيم التى لعبت دورها على المستؤيين : 
الفثى والوضوعى«نومدها: 

قيمة الحكى والحكاية. والقيمة المكانية. ومقولات النص. وقيمة النورء والمرأة / القيمة » 
والشخصية المصرية . 


النقد التطبيقى : 


الإرهاب فى الخطاب الروائى العربي 
تونس ‏ السعودية ‏ سوريا - مصر 
نبيل سليمان 


من وقع أحداث ١١‏ أيلول سبتمبر ٠٠١١‏ على بعض الروائيين والروائيات من أنحاء العالم: 
تمضى القدمة إلى كلمس مفهوم الإرهاب فى أمريكا وسواها. لتبلغ سؤال الإرهاب الدينى فى 
الخطاب الروائى العريى » وهو ما تحاول الدراسة الإجابة عنه عبر قراءة ثلاث روايات من توئس » 
ومثلها من مصرء» » وواحدة من السعودية. وخمس من سورية» مع الإشارة إلى إفراد القول فى 
الإرهاب والرواية فى الجزائرء فى مقام آخر. 

لقد صخب وتعاد منذ حين حديث الإرهاب الدينى والدولى والإسرائيلى والأمريكى» ما شغل 
يدو أنه سيشغل الكتابة مثل العيش» وهو ما تكتبه الرواية العربية.ء حيث يسهل على القراءة. 
كما يدميها . أن تعين ما تعومه الرواية من الفضاء. وحيث يمضى اللعب الروائى من السيرة إلى 
الوثيقة ة أو الميتا رواية أو الشهادة. ومن الانقاللاب العسكرى إلى القتل الطائفى إلى أحداث ١١‏ أيلول 
سبتمبر ."7”٠6٠1١‏ ومن مسئولية الدولة إلى الرهان عليها فى مقاومة اللإرهاب. ومن الحاضر اليائس إلى 
الستقبل الموئس. ويُلاحَظ أنه بالكاد يُسمّع الصوت الإسلامى المتطرف. لكأن الخطاب الروائى 
موقوف على الصوت المعارض لذلك الصوت وللإرهاب بعامة. على الرغم من أن أغلب المدونة 
الروائية لهه الدراسة كُِل بلعبها الحداثى. 


الصوت والصمت في السينما والأدب 


تشكل العلاقة بين النوع الأدبى والنوع السيتمائى الإطار العام لهذه الدراسة. وتطرح داخل 
هذا الإطار العام عدة ة تساؤلاات عن أدوات منهجية جديدة تتيح قراءة مغايرة للنص المرثئى والمقروء. 
فترتكز المقارئة على كل من الصوت والصمت في النص السيئمائى والأدبى باعتبارهما زوجا 
متلاصقا يبدو فيه الصوت عنصرا قائدا. . ويتم تناول هذين المفهومين من خلال مدخل سمعى حسى 
يعتبر الأصوات فى الئض السينمائى وجودا ماديا تلتقطه أذن المتفرج المستمع ٠‏ وفى العمل الأدبى 
يتحول الصوت إلى ماهية ذهنية لا يسمعه القارئ إنما يتخيله. 

تظل دراسة الصوت من خلال هذا المدخل السمعى الحسى إشكالية على أية حال سواء 
كان فى مجال الدراسة السينمائية أو الأدبية؛ وذلك لأن الناقد يجد نفسه مضطرا لشق طريق غير 
مأهول بين مناهج الدراسات اللغوية الوصفية من ناحية. وبين نظرية الاتصالات التى تخترق هذا 
الجائب المادى للكلمة. متجهة مباشرة للمعئنى من ناحية أخرى. 


ملخصات الأبحاث 


وقبد وقع اختيار الباحثة على رواية الحرام ليوسف إدريس والفيلم الذى أخرجه بركات 
عن الرواية نفسهاء حاملا العنوان نفسه. بوصفه حقلا تطبيقيًا يتيح اختبار تلك الآدوات المنهجية. 
وجاءت القراءة من خلال مفاتيح مستمدة من النصين : ترددات صوت الراوى». وأصوات الحكاية, 
والأصوانت الطبيعيةء والأصوات الإنسائية. والأصوات الجماعية, والأصوات المنقردة. وقد عملت 
الباحثة على ربط قراءة الصوت والصمت بالتناول الملختلف لكل من : الفيلم. والرواية لعطيات 
القصة: وصفا وسردا؛ حيث تختلف مناطق تكثيف المادة الدرامية فى العملين. 


الحداثة فى الخطاب النقدى العربى المعاصر 
قراءة تأويلية فى مشروع الناقدين: مصطفى ناصف وشكرى عياد 


عبد الغنى بارة: 

يرى الباحث أن الحداثة عند كل من ناصف وعياد. كانت حوارا يسع كل التصورات؛ إن 
حاولا تأصيل الدخيل وغرسه فى تربة الثقافة العربية: حتى يتكيف مع بذور هذه الثقافة ويصبح 
طرفا فاعلا فيها بعد أن يفقد خصائص البيئة التى رحل منها. وقد بدا واضحا كيف أن هذي 
الناقدين كليهما دعيا إلى مبدأ “القراءة الخلاقة” و“الحوار الفعال” مع النصوص. وعلى الرغم من 
أنهما استقيا ما روجا له من الثقافة الغربية فإنهما كانا فاعلين لا منفعلين؛ فأخذا من الحضارة 
الغربية الحوار منهجا تلتقى فيه أطراف اللمنظومة الإبداعية للتحاور فى ما بينها دون أن يقصى 
طرف غيرهء بل هو حوار يجعل من الإبداع نصا مفتوحاء قابلا للتأويل اللامتناهى., المتعدد بتعدد 
أفق توقعات القراءء لكن ليس ضريا من فوضى التفسير أو اللعب الحر. 


ملخصات الأبحاث 


إبراهيم فتحى (مصرى):. 00 000641 

تاقد ومترجم مصرى له العديد من الدراسنات مثل : العالم الروائى عند نجيب محفوظ. والماركسية وأزمة 
المنهج. ع كمأ قام بوضع معجم المصطلحات الأدبية وله العديد من الترجعات فخ مجالى الأدب والفلسفة منتها: 
المنطق الجدلى ‏ هنرى لوفيقرء الأنطولوجيا عند هيجل - هربرث ماركيوز: أسئلة علم الاجتماع وقواعد الفن - 
بيير بورديوء» ما بعد المركزية الأوروبية - بيتر جران (بالاشتراك). 

ريشار جاكمون ( فرنسى ): | 

ناقد.ء ومدرس بجامعة إكس إن بروقانس عع مع رمرم 7ع- لاألم فى فرئسا. حصل على الدكتوراة فى 
موضوع “الحقل الأدبى فى مصر منذ عام /99451”. له العديد من الدراسات المنشورة عن الحياة الثقافية والأدبية 
فى مصر المعاصرة. كما عمل مديرا لقسم الترجمة بالمركز الثقافى الفرنسى بالقاهرة. وترجم العديد من الأعمال 
الأدبية العربية إلى الفرنسية لكل من محمد برادة. صنع الله إبراهيم. نجيب محفوظهء نبيل نعومء مجيد طوبياء 
لطيفة الزيات. 

سامى سليمان (مصرى) : 

عضو هيئة التدريس بقسم اللغة 0 بكلية الآداب جامعة القاهرة. شارك فى مؤتمرات علمية متعددة. ونشر 
أبحاثه فى كتب تصدر عنهاء صدر له : الخطاب النقدى والأيديولوجيا: دراسة للنقد المسرحى عند نقاد الاتجاه 
الاجتماعى بمصر 2)١950/- ١9140(‏ وكتابة السيرة النبوية عند رفاعة الطهطاوى: دراسة فى التشكيل السردى 
والدلالة. وبالاشتراك: نصوص من الأدب العربى المعاصر. وقراءات نقدية لنصوص أدبية معاصرة. 

سحر توفيق (مصرية): 

قاصة ومترجمة » تخرجت فى جامعة الأزهر, ليسائس اللغة العربية, وبدات نشر قصصها فى الدوريات الأدبية 
منذث /ا9١.‏ صدر لها: اي 0 (رواية)., أن 0 الكهدن (قصص) ء كما 0 20 الحبايب 
ونالت عنه جائزة جامعة أركنساس 0 للأدب لعزي 0 

سلمى مبارك «مصرية): 

مدرس الأدب المقارن بكلية الآداب ‏ جامعة القاهرة. كانت رسالة الماجستير حول: التلقى المقارن للأدب 
الجزائرى الناطق بالفرنسية والأدب العربى» والدكتوراه عن: المكان اليومى بين السيئما والأدب. نشرت مقاللات 
حول: الحداثة فى السينماء وسينما ما بعد الحداثة. الأصول الأدبية للواقعية الجديدة. كما اشتركت فى ترجمة 
كتاب : مصنف مصر . 

عبد الغنى بارة (جزائرى): 

أستاذ مساعد بقسم اللغة العربية وآدابها بكلية الآداب والعلوم الاجتماعية بجامعة فرحات عباس بسطيفء كان 
موضوع رسالته للماجستير: أزمة المصطلح فى الخطاب النقدى المعاصر. يهتم حاليا بدراسات التأويل فى الفكر 
العربى ) والغربى معا. 

عبد الله الغذامى(سعودى): 

شاعر وناقد؛ حصل على الماجستير والدكتوراة من جامعة اكستر ببريطانياء وعمل أستادذًا مساعدًا للأدب العربى 
الحديث ثم رئيسا لقسم الإعلام» ورئيسا لقسم اللغة العربية بجامعة الملك عبد العزيزء حيث حصل منها على 
درجة الأستاذية. صدرت له دراسات عديدة منها: الخطيثة والتكفير. والصوت القديم الجديد. والموقف من 
الحدائة, وتشريح النص. ثقافة الأسئلة. والمرأة واللغة » ....وغيرها. بالإضافة إلى كتابات فى الدوريات 
العربية والأجنبية. حصل على جائزة مؤسسة العويس الثقافية للدراسات النقدية 1999. 

كاميليا صبحى (مصرية): 

أستاذ مساعد بقسم اللغة الفرنسية بكلية الألسن - جامعة عين شمس. تخصص ترجمة ولغويات. صدر لها عدة 


كتب مترجمة من بينها. : نماذج من الفكر الفرنسى المعاصر ٠» )١1448(‏ ومذكرات ضابط فى الحملة الفرنسية 
على مصر )١999(‏ . بالإضافة إلى ترجمات عديدة بالمجلات الثقافية المصرية . 


محمد السعيد القن (مصرى): : 
ناقد مسرحى ومترجم. أستاذ الأدب المقارن نعين شمس. نشر عددا من الدراسات والأبحاث فى الدوريات 
المتخصصة متها : التاريخ فى مسرح براين فريل. سلطة التراث فى قنديل أم هاشم ليحيى حقى 2 » والأشياء 
تتساقط لتشنوا أتشيبى ) وغيرها. . كما ترجم : : مسرحية ة بلدتنا لثورتن وايلدر, وكتاب : استكثشاف نظرية نقد 
الأدب النسوى لجوزفين دونوفان. وشارك فى ترجمة : قأموس المسرحء وموسوعة ة الفنون الشعبية المصرية. 
محمود أمين العالم (مصرى): 
ناقد وكاتب» مقرر لجنة الفلسفة بالمجلس الأعلى للثقافة. ورئيس تحرير حوليتها: الفلسفة والعصرء كما يحرر 
مجلة: قضايا فكرية. له أكثر من خمسة وعشرين كتابا فى نقد الأدرب والحياة مئها: فى الثقافة الصرية 
(بالاشتراك). ومن نقد الحاضر إلى إبداع المستقبل. ومواقف نقدية من التراث. والإبداع والدلالة. وفلسفة 
المصادفة: والبنية والدلالة فى القصة العربية المعاصرة. .. وغيرها. بالإضافة إلى مقالات متنوعة فى دوريات 
فكرية وأدبية متعددة. وله ديوانا شعر: أغنية إنسان. وقراءة لجدران زنزانة. 
مدحت الجيار (مصرى): 
أستاذ إلنقد الأدبى بقسم اللغة العربية بآداب الزقازيق. له عشرون مؤلفا فى النقد الأدبى» توزعت بين نقد 
الشعر. والرواية» والقصة القصيرة. والمسرح. منها: مسرج شوقى الشعرى». وثلاثية الإنسان: دراسة فى روايات 
صبرى موسى »2 وقصيدة المنفىء وموسيقى الشعر العربى: مشكلات وقضاياء وعلاقات الشاعر بالتراث. وغيرها 
من دراسات حول جماعة الديوان والصورة الشعرية بالإضافة إلى العديد من المقاللات المنشورة فى الدوريات 
المختلفة. 
مصطفى بيومى (مصرى): 
ناقد وباحث. صدرت له مجموعة من الدراسات والكتب حول أعمال إبداعية وظواهر ثقافية وشخصيات فنية 
وأدبية وسياسية مثل نجيب محفوظ. وجميل عطية إبراهيم . ويوسف القعيد» وأم كلثوم. 14 وغيرهم. 
مصطفى الضبيع «(مصرى»: ٠‏ 
عكر هيئة تدريس م البلا والح سه لفارت بكلية دار العلوم 0 جامعة 00 صدر له : هالة 
العديد من الأعمال الإبداعية والنقدية فى امسا والدوريات المتعددة. 
نبيل سليمان (سورى): 
رواثى وناقد» له خمس عشرة رواية أولها: ينداح الطوفان (0)19070 وأحدثها: فى غيابها .)0١*(‏ ومنها 
رباعية : مدارات الشرق. ترجمت أعماله إلى لغات مختلفة؛. وكتب عنها مؤلفات وأطروحات جامعية متعددة. له 
أيضا واحد وعشرون كتابا فى النقد والثقافة منها: مساهمة فى النقد الأدبى. وعى الذات والعالم. وسيرة 
القارئ. والكتابة والاستجابة.. وغيرها. 
نجوجى وا نيونجو (ر ينى): 
أستان الأدب المقارن ودراسات الأداء المسرحى قاص. ومحرر بدورية: ب#بعأنبك5 ولرق0 عموانا؟ . 
من كتبه: تحرير العقل من الكولونيالية (1984) مهصعمماعلط لمأللاا عط 1 عماعامماوعع0 
وتغيير المركز: اح من أجل الحريات الثقافية 

.(1993) 5ممملعع:2 أو نابت عه]؟ عاعهوننأاد عط! :عأامع0 عط 1 عداباوللة 


يصدر مع زوجته دورية : .عتلأنت/ة اهمعباهز ععتبعمق ا نالانت !6 عط 


النصالاستهلاله . 


تعكوه تشوميستى: 


حروب» الخلببج 


تتبعت هنا بعض مقالات نعوم تشومسكى ولقاءاته الصحفية فى عدة صحف ومجللات 
عالمية مختلفة منذ حرب الخليج الأولى”'. وحتى لقائه الأخير الذى سوف ننشر ترجمة كاملة له 


فض فبراير ١‏ :». نشر نعوم تشومسكى مقالا فى مجلة ©2215 . يهاجم فيه 
الحرب التى تشنها الولايات المتحدة وبريطانيا على العراق. ويحلل فيه الموقف فى ذلك الوقت. 
ويرى تشومسكى أن معظم دول العالم كانت ترغب فى اللجوء إلى الحلول الديبلوماسية. أما 
التهديد بالحرب. ثم الحرب نفسهاء فكان يقتصر على الولايات المتحدة وبريطانيا. تحركت 
واشئطن بعئف لنع اى مجهود ديبلوماسى . ولنع اى محاولة للتسوية او للمفاوضات على أساس 
اتفاقات بترولية. وأمن “الخليج واستقراره”. وغير ذلك من فرص لحلول ديبلوماسية. , 

وحتى محاولة فرئسا لمناقشة القضية فئ مجلس الأمن. انتهت بمشروع قرار ينادى 
“بمؤتمر عاللى. فى وقت مناسب . وإعداد مئاسب للمساعدة على الوصول إلى تسوية تفاوضية وسادام 
دائم فى الصراع العربى الإسرائيلى”. وهو القرار الذى استخدمت أمريكا الفيتو لدعه من الصدور. 
رغم أنه لم يكن به صلة بالغزو العراقى الذى لم يذكر فى القرار. ْ 

ويذكر تشومسكى فى مقاله أن الولايات المتحدة استخدمت الفيتو فى تلك الفترة أمام ثلاث 
قرارات لمجلس الأمنء الأول والثانى يدينان الغزو الإجرامى الذى ارتكبه جوري بوش (الأب) 
لبئماء. والثالث يدين انتهاكات إسرائيل لحقوق الإنسان. وقد مر قرار لمجلس الأمن يدين 
الاستحواذ على الأراضى بالقوة؟؛ وكان ثداء اخر لتسوية سياسية للصراع العربى الإسرائيلى . وقد 
وقفت ضده الولايات المتحدة عشرون عاما. 

ويقول فى أسى : “سوف تفعل الولايات المتحدة ما تشاء. وهى تنظر إلى القانون والمبادئ 
بصفتها نوع من الأسلحة الأيديولوجية. يمكن استخدامها إذا كانت تخدم أغراضها. وتُطرح جانبا 
إذا كانت مصدر إزعاج. ” 

ويقول عن هذه الحرب: “إن تبرير قرار ضرب بغداد يمكن قبوله إذا كان قد صدر من 
جهات تدعو أيضا لضرب جاكارتا. وأنقرة. وتل أبيب . وكيب تاون. وكثير من العواصم الأخرى. 
ولا نستثنى واشنطن. “” 

ويوضح تشومسكى رايه فى ان بترول الخليج هو السيب الرئيس للتدخل السافر والعدوانى 
للولايات المتحدة وبريطانياء. وأن ذلك كان دافعا للعديد من التصرفات العدوانية الأمريكية 
والبريطائية منذ الخمسينيات. وقد ارتفعت حاجة البلدين للسيطرة على بترول الخليج فى 
الثمانينيات إذ بدأ التخوف من خروج اليابان عن سيطرة الولايات المتحدةء وقد نصح جورج كينان 


ع 


بأن الولايات المتحدة يجب أن تسيطر على نظام الطاقة اليابانى لتظل تحت سيطرتها. والهيمنة 


20 


على إنتاج البترول وأسعاره ومداخله يظل عاملا لا يمكن .تجاهله فى هذا الصددء وفى الشئون : 
الدولية بشكل عام. ومن ثم؛ فإن فقدان الهيمنة على الأرباح الكبيرة لإنتاج: بترول الخليج أمر بالغ 
الخطورة. " 

ويقول فى سخرية مرة: “وفى النظام العالمى الجديد» لابد أن يظل العالم الثالث تحت 
السيطرة». أحيانا باستخدام القوة. وهذه المهمة هى مسكولية الولايات المتحدة»ء لكن التراجع 
الاقتصادى النسبى الذى تشهده منذ الثمانينيات» يجعل العبء ثقيلا على كتفيها. ولكن الولايات 
المتحدة سوف تصر على مهمتها التاريخية» ما دامت الفاتورة يدفعها اخرون. ” 

ويقول: "أما بالنسبة للضحايا التقليديين. فليس من المحتمل أن يكون النظام العا مى 
الجديد أفضل فى هذا الصدد من القديم”. 

وفى حوار أجرى مع تشومسكى فى يناير 14994. عقب الاعتداء الأمريكى البريطائى على 
العراق فى أواخر 231994 يقول عن هذا الاعتداء: “هذا الفعل هو دعوة لدعم عالم خارج عن القانون 
يسود فيه القوى”: وفى هذا الحوار يصف العدوان الأمريكى البريطانى على العراق بأنه ”جريمة”. 

ويقول فى هذا الحوار أيضا أنه لا يمكن تبرير العدوان الأمريكى البريطانى بدعوى أن 
صدام حسين خطر على جيرانه؛ فقد كان كذلك فى الثمائينيات حينما ارتكب أفظع جرائمه 
بتاييد الولايات المتحدة وبريطانياء وحتى بعد غزوه الكويت» قدمت الولايات المتحدة الدعم له فى 
مارس ١941١‏ عندما كان يقوم بقمع انقلاب فى الجئوب كاد أن يطيح بحكمه. 

أما بالنسبة لأسلحة الدمار د فيرى تشومسكى أن العراق ليس البلد الوحيد الذى 
يمتلك هذه الأسلحة. ”ولن نتجشم مشقة الابتعاد كثيرا عن العراق فى أى اتجاه لتجد نماذج أخرى 
من مثل هذه البلدان. كما أن البلدان الكبرى بالطبع هى أشد البلدان تهديدا من هذه الناحية. لكن 
حتى لو اقتصرنا على العراق. فإن ضرب العراق لن يقلل من إنتاج أسلحة الدمار الشامل. فالواقع 
أن هذا الضرب من المحتمل جدا أن يجعل البلدان تزيد من برامج إنتاج هذه الأسلحة. والشىء 
الوحيد الذى قلل من هذه البرامج هو التفتيش المنظم ؛ فقد تراجع إنتاج الأسلحة النووية بوضوح إلى 
الصفرء أو ما يقارب الصفر بسبب المفتشين. ا ا 1 
الضربة. ” 

وفى هذا المقال 0 تشومسكى ء يزال آملا فى دور تقوم به الأمم التحدة. وهو الأمل 
الذى يبدو أنه تخلى عنه تقريبا فى العوار الأخير الذى نورد نصه فيما يلى. فهو يدعو لأن تتولى 
الأمم المتحدة دورها التاريخى ) المفترض : “ورغم أننى أوافق أن صدام حسين يظل تهديدا للسلام» 
لكن هناك ا طريقة للتعامل مع هذه المسألة. طريقة وت تحت مظلة القانون الدولى. فإذا كانت 
يلد مات تشعر بأن هناك خطر يهدد السلام » فعليها أن تتو جه إلى مجلس الأمن» الذى يكون له 
السلطة الوحيدة لمواجهة هذا الخطر. ومن المطلوب أن 0 مجلس الأمن حث كل الوسائل 
السلمية للتعامل مع ما يهدد السلامء وإذا قرر أن كل تلك الوسائل قد فشلت.» فعليه أن يحدد 
سلطة اللجوء للقوة. ولا شىء غير ذلك مسموح به فى القانون الدولى إلا فيما يتعلق بقضية الدفاع 
عن النفس. وهى غير واردة هنا. ” 

“ولكن الولايات المتحدة وبريطائيا قد أعلنتا بكل بساطة وبكل وضوح وبأعلى صوت. أنهما 
دولتان عنيفتان إجراميتان قد عقدتا العزم على تدمير نسيج القانون الدولى الذى بنى بعمل شاق 
على مدى سنين طويلة. لقد أعلنتا أنهما سوف تفعلان ما تشاءان» وستستخدمان القوة كما يحلو 
لهماء بصرف النظر عما يستقر فى الظنون. وقد بدأ الضرب فى اللحظة نفسها التى كان يفتتح 
فيها مجلس الأمن جلسة طارئة 1 الأزمة فى العراق. اختارت الولايات المتحدة تلك اللحظة 
لتشن جريمة حرب فعل اعتداء مبنى على القوة الغاشمة وخارج عن القانون ا دون 
حتئ أن تخطر المجلس. وهذا مقصود بلا شك ومفهوم أنه رسالة ازدراء لمجلس الأمن ” 
”أثناء حرب الخليج الأولىء عندما كانت قذائف جورج بوش (الأب) تسقط على يغدادء 

أعلن فى هذه اللحظة النظام العالمى الجديد الشهير فى كلمات بسيطة قائلا: ما نقوله. يكون وإن 
كان لا يعجبك. فابتعد عن الطريق. ” 


حروب الخليج 


ويقنولٍ تشومسكى: “هذا الفعل فى الواقع هو دعوة لعالم بلا قإنون» يحكم فيه الأقوى. 
وتصادف أن الأقوى هو الولايات المتحدة وبريطائياء التى حتى الآن تبدو كلبا وديعا تابعا وتخلت 
عن أى ادعاء بكونها دولة مستقلة.” 

ويقول تشومسكى أيضا: “إن الهجوم جاء يحمل تحذيرا بأن الولايات المتحدة لديهاء فى 
ظروف معيئة. السلطة لضرب العراق “دون تاخيرء دون محادثات. دون إتئذار”. 

ويقول: “من المفيد أن نتذكر أن الولايات المتحدة معزولة دوليا ليس فقط فى قضية العراق» 
بل أيضا فى قضية إيران. وثمة صراع يتنامى بين الولايات المتحدة وأورويا حول إعادة إيران إلى 
النظام العالمى. وهو ما ترغبه أوروبا واليابان بشدة. لكن الولايات المتحدة تعارضه. وإذا حسنت 
السعودية ودول الخليج ومصر علاقاتها مع إيران؟ فإن الموضوع يصبح تهديدا للولايات المتحدة. 
واستخدام القوة والعنف هنا مقصود لتحذير هذه البلدان من المضى بعيداء وفى رأيى أن ضرب 
السودان وأفغانستان منذ أشهر قليلة». كان مقصودا به أيضا الرسالة نفسها”. 

“ورغم أئه كان هناك نوع من التأييد (فى حرب الخليج الأولى). فإن قسما كبيرا من العالم 
كانوا يعلمون أنهم يُجرون إلى صراع. وأنه لا تزال هناك فرص لتسوية على أسس تفاوضية تحاول 
الولايات اللتحدة تجنبها. كل فعل أعقب ذلك من الولايات المتحدة زاد من وهن هذا التأييد. ” 

ويقول تشومسكى عن تونى بلير عقب هذه الضربة: ”إن أداء تونى بلير علامة على فترة 
زمنية مؤلة ومثيرة للخجل فى تاريخ بريطانيا. ” 

ويشير إلى ما قالته مادلين اولبرايت فى لقاء تليفزيونى ردا على مواجهتها بتقرير للأمم 
المتحدة يقول أن نصف مليون طفل عراقى مات بسبب العقوبات» أجابت: “حسناء نحن على 
استعداد لأن ندفع ثمن هذا”. ويعقب تشومسكى ساخرا: “إذن» نحن على استعداد لأن ندفع ثمن 
الموتىٍ من أطفال العراق» ولا يهم إذا كنا نقوم بمذبحة ضخمة. فى رأيى أن موت هؤلاء الأطفال 
يمكن أن يسمى جريمة إبادة جماعية. ” 

وهو يتنبأ بأن الحرب على العراق سوف يكون لها جولات أخرىء رغم أن ذلك كان قبل 
١‏ سبتمبر: “سوف تعود العراق إلى النظام آجلا أو عاجلاء فلديها ثانى أكبر مخزون بترولى فى 
العالم. ويتناقص البترول العالمى وارتفاع أسعاره. سوف تقوم الولايات المتحدة وبريطانيا بإعادة 
العراق إلى السوق. ولكن هناك مشكلة؛ فبسبب أحداث الأعوام السابقة. فإن فرنسا وروسيا 
«وإيطاليا أيضا) لها الآن سبيلها إلى إنتاج البترول العراقى. وسوف يحتاج الأمر من الولايات 
المتحدة وبريطانيا إلى بعض التصرفات المعقدة. إن لديهما قوات كافية للوصول إلى أغراضهما. لكن 
الأمر لن يكون سهلا. وهذا صراع آخر محتمل بين الولايات المتحدة والاتحاد الأوروبى. (وبالطبع 
مع استثناء بريطانياء التى هى حليف الولايات المتحدةم “ 0 *حداء 

ويقول إن المصادر الرسمية تدعى أن العقوبات الاقتصادية فى مكانها لأن العراق لا يتعاون 
مع الأمم المتحدة. ويعقب على ذلك قائلا: “هذه دعابة مثيرة للسخرية .فالولايات المتحدة لا تتعاون 
مع القانون الدولىء فهل سوف يفرضون أية عقوبات ضد الولايات المتحدة؟” 

وقبل الحوار الذى نترجم نصه هناء كتب مقالا قصيرا بعنوان: “مخاوف عميقة”. نشر 
بتاريخ ٠١‏ مارس 2.8٠٠١“‏ يقول فيه: “فى هذه اللحظة المظلمة. لا نستطيع أن نوقف الغزو 
الحادث. لكن هذا لا يعنى أن المهمة انتهت بالنسبة لمن يأملون فى العدل والحرية وحقوق 
الإنسان. بل على العكس. هذه المهام أصبحت أكثر إلحاحا من ذى قبل. مهما كانت نتائج 
الحرب. ” كما يقول عن التقديرات الأولية لخسائر البشر والتى سوف يمر وقت طويل قبل أن 
تتوفر: “حتى لو لم تضار شعرة على رأس إنسان فلن يخفف ذلك من جريمة هؤلاء الذين يستعدون 
لتعريض أناس لا حول لهم لمثل هذه المخاطر المرعبة من أجل أغراضهم الدنيئة. ” ش 

يقول أيضا إن: “العدوان الأمريكى الشرير ونظام العقوبات المدمر للسنوات العشر الماضية. 
تسبب فى تدمير المجتمع المدنى [فى العراق]. وتقوية الطاغية الحاكم». وأجبر الشعب على 
الاعتماد عليه من أجل البقاء. ” 

ويقول تشومسكى: “لم يحدث فى التاريخ أن كان ثمة معارضة بمثل قوة المعارضة لغزو 
العراق وإتساعها. وهذه المعارضة ركزت أساسا على غزو العراق: لكن اهتمامها يتعدى ذلك بكثير. 
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فهناك خوف متنام. من قوة الولايات المتحدة, التى تعتبر أكبر تهديد للسلام فى معظم أنحاء ' 
العالم. ومع امتلاكها لتكنولوجيا الدمارء فهى تتحول بسرعة لتصبح أكثر تدميرا وأكثر شراء إن 
تهديد السلام يعنى تهديد البقاء. ” 

ويقول: “إن الخوف من الولايات المتحدة لا ينبنى على هذا الغزو وحدهء» ولكن على 
خلفية تنطلق منها الولايات المتحدة بعزيمة معلنة لحكم العالم بالقوة» القوة التى هى الشىء 
الوحيد الذى تتفوق فيه الولايات المتحدة. ” 

ويتعرض تشومسكىق هنا أيضا لتفسير معتى الكلمة التى استخدمتها الإدارة الأمريكية 
لوصف حربها للعراق بأنها: 26/نا 1076م ماع 000 والتى ترجمتها وسائل الإعلام العربية 
بمعنى”“حرب استباقية”. يقول تشومسكى: ”إن خوض الحروب الوقائية يكون بالإرادة المسبقة : 
فالتعبير الصحيح هو 36//ا 900 وليس ١/36‏ ©1107م020»©-16م. ومهما كانت التبريرات 
للحرب الاستباقية. فإنها لا تستند للنوع نفسه المختلف تماما من تبريرات الحرب الوقائية والتى 
تعنى استخدام القوة العسكرية للحد من تهديد متخيل أو يضرع إن الهدف المعلن بوضوح هو منع 
أى تحد ل “سلطة الولايات المتحدة. ومكانتهاء وهيبتها”. وسوف يُقابل مثل هذا التحدى. أو أى 
علامة فول على انه كينها الان أو فى اللستقبل». بالقوة الطاغية نفسها لحكام هذا البلد التى 
يبدو أنها د تستنزف بقية العالم أجمعه بوسائل العنف. وتفرض طرقا جديدة وخطرة رغم 0 
شبه الإجماعية العال ا : ومن هذه الطرق. على سبيل المثال. تطوير أسلحة الفناء فى الفضاء. 

يقول ت تشومسكى: إن شعوب العالم لم تعد تحتمل المزيد من الأكاذيب والعدوان: “إن 
“المطامح الاستعمارية”' ” لأصحاب السلطة الحاليةء» كما يحب أن تُسمى بصراحة » قد أرسلت 
شظاياها إلى العالم كله. ورد الفعل أكثر إثارة للرعب. خاصة بين الضحايا التقليديين. إنهم 
يعرفون الكثير عن التاريخ» والطريق الصعب. ولا يمكن أن نريحهم بالبلاغة الإنشائية المنتشية. 
لقد سمعوا ما يكفيهم من ذلك على مر قرون وهم يضربون بالهراوة التى تسمى “الحضارة". ” 


العراق هى تجربة (بروفة) لحروب قادمة 


ترجمة: سحر توفيق 


حوار ثعوم تشومسكى م فى. كيه. راماتشاندران (مجلة 156 | 52081 الهندية والتى تصدر 
باللغة لكيه بالإضافة إلى أكثر من لغة هندية ‏ ؟ إبريل ؟١5)).‏ 
م تشومسكى. أستاذ فى معهد ماساتشو ستس للتكنولوجياء امون علو الله العديتت 
وناشط 9 من أهم المعادين للنشاط الاستعمارى فى الولايات المتحدة اليوم. فى ”١‏ مارس. 
والذى كان يوما مزدحما ومناسبا جدا لنشاطات تشومسكى ‏ حيث كان يوما للاحتجاج السياسى 
والبحث العلمى الأكاديمى. تكلم من مكتبه لمدة نصف ساعة مع فى. كيه. راماتشاندران عن 
العدوان الجارى على العراق. 


راماتشاندران: هل يمثل الاعتداء الحالى على العراق استمرارا لسياسة الولايات ا لتحدة الخارجية 
تجاه العالم فى السنوات الأخيرة. أو هو مرحلة جديدة كيفيا لهذه السياسة؟ 
تشومسكى: بل هو يمثل مرحلة جديدة على نحو ظاهر. ورغم أنه ليس غير مسبوق: لكنه رغم 
ذلك جديد بشكل واضح. 
لابد أن ننظر إلى هذا الاعتداء كنوع من الذهريه أو البروفة ملام 6213|1. فالعراق يُنظر 
إليه كهدف سهل للغاية ومجرد من الدفاع. وقد افثرض. ربما عن حق. أن المجتمع سوف 
يثهارء وأن الجئود سوف يدخلون وسوف تكون السيطرة للولايات المتحدة التى سوف 
تؤسس نظاما من اختيارها وعلى أساس عسكرى تضعه هى. وبعد ذلك سوف يواصلون حل 
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القضايا الأصعب التى ستظهر تباعا. فالقضية التالية يمكن أن تكون قضية المنطقة الهندية» 

أو يمكن أن تكون إيران» أو غير ذلك. | 

إن تجربة السير 0لا |1112 هى تجربة. 5 ما تسميه الولايات المتحدة “المعايير 
الجديدة” فى العلاقات الدولية. والمغايير الجديدة هى “حرب وقائية””" (ولتلاحظ أن المعايير 
الجديدة وضعتها الولايات المتحدة وحدها). ومن ثمء وعلى سبيل المثال. عندما غزت الهئد 
باكستان الشرقية لإنهاء مجازر رهيبة» لم تكن تؤسس معيارا جديدا للتدخل المسلح بين البشر 
لأن الهند كانت هى البلد المخطئ» بالإضافة إلى أن الولايات المتحدة عملت جاهدة على معارضة 
هذا الفعل. 
هذه الحرب ليست حربا استباقية 7/21 ©1107م60©-©1م» فهناك فرق جوهرى. الحرب الاستياقية 
لها معنى. ومعناها أنه. على سبيل المثال. إذا جاءت الطائرات عبر الأطلنطىٍ لضرب الولايات 
: الملتحدة. فإن الولايات المتحدة لها أن تضرب هذه الطائرات وتسقطها حتى قبل أن تلقى قنابلهاء 
ولها أن تهاجم القواعد الجوية التى جاءت منها هذه الطائرات. الحرب الاستباقية هى رد فعل 
لهجوم حالى أو وشيك الوقوع. 

أما قائون الحرب الوقائية 5جلذىا امع هرم ة فهو مختلف تماماء فهو يعنى أن للولايات 
المتحدة الحق ‏ وحدها.ء حيث ليس لغيرها هذا الحق - فى مهاجمة أى بلد تدعى أنه يمثل 
احتمالا لتحديها. ومن ثمء إذا ادعت الولايات المتحدة. على أية أسس ء أن البعقن قد يمكل لها 
فى بعض الأحيان تهديداء إذن يمكئها مهاجمة هذا البعض. 

لقد عله قانون الحرب الوقائية بوضوح فى تقرير الاستراتيجية الوطنية فى سبتمبر الماضى. 
وأثار هذا التقرير قشعريرة فى العالم كله يما فى ذلك مؤسسات المجتمع ف فى الولايات المتحدة 
نفسهاء التى نرى أن معارضتها للحرب عالية على غير المعتاد. إن فحوى ما يقوله تقرير 
الاستراتيجية القومية هو أن الولايات المتحدة سوف تحكم العالم بالقوة» التى هى البعد ‏ والبُعد 
: الوحيد :اعدف تتفوق فيه تفوقا هائلا. وبالإضافة إلى ذلك أنها سوف تفعل ذلك فى المستقبل 
لأجل غير مسمىء لأنه إذا ظهر أى احتمال لتحدى هيمنة الولايات المتحدة؛ فإن الولايات 
المتحدة سوف تدمره قبل أن يصبح تحديا. 

وهذه هى أول ممارسة لهذا القانون. فإذا نجح تطبيقه بهذه البئود. كما يفترض أن يحدث » 
لأن اليلد اممستهدف مجرد من القدرة الدفاعية. فسوف ينبرى المحافون العالليون واللثقفون 
الغربيون وغيرهم للكلام عن معايير جديدة و فى الشئون الدولية. ومن المهم تأشيسن مثل هذه المعايير 
إذا كانت الولايات المتحدة تأمل فى أن تحكم العالم بالقوة فى المستقبل المنظور. 

هذا الهجوم ليس بدون سابقة. لكنه غير مألوف نهائيا. وسوف أشير إلى سابقة واحدة لأظهر 
مدى ضيق هذا المنظور. فى +2147 ألقى دين أكيسون ‏ الذى كان رجلا محترمًا للغاية وكبيرًا 
لستشارى إدارة كنيدى ‏ كلمة أمام الجمعية الأمريكية للقانون الدولى» برر فيها هجوم الولايات 
المتحدة على كوبا. وقد كان هجوم إدارة كينيدى على كوبا إرهابا دوليا واسع المدى جربا 
اقتصادية. وكان توقيت هذا الهجوم هاما؟ فقد جاء مباشرة بعد أزمة الصوارهخ [السوفييتية فى 
كوبا فى الستينيات]. عندما كان العالم على حافة حرب نووية أخرى. وفى هذه الكلمة. قال 
أكيسون: “لا اعتبار لقضية قانونية إذا كانت الولايات المتحدة تتصرف استجابة لتحديات 
لكانتهاء أو هيبتهاء أو سلطتها”ء أو كلمات تقارب هذا المعنى. 

وهذا أيضا تصريح أملاه مذهب بوش. ورغم أن أكينسون كان شخصية هامة ؛ فإن ما قاله لم 
يكن سياسة حكومية رسمية فى فترة ما بعد الحرب [العالمية الثانية]. ولكنه الآن يعتبر بمثابة 
سياسة رسمية وهذا أول تعبير عنها. سياسة تتجه النية لأن تكون سابقة للمستقبل. 

مثل هذه “المعايير” لا تطبق إلا عندما تفعل إحدى القوى “الغربية” شيئاء لا عندما يفعل 
الآخرون. وهى جزء من العنصرية العميقة الغور للثقافة الغربية. والتى ترجع إلى قرون من 
الاستعمار. وهى عميقة حتى أنها تُمارس بلا وعى أو ضمير. 

ومن ثم ؟ فإنتى أعتقد أن هذه الحرب خطوة جديدة هامة. وهذا هو المقصود بها 


سحر توفيق 


راماتشعاندران: وهل هى مرحلة جديدة أيضا بالنسية لأن الولايات المتحدة لم تستطع حمل 


الآخرين عليها؟ 
تشومسكى: هذا ليس يجديد. الى ارت قات على ين قا وله تخاوك 
الولايات المتحدة حتى أن تحصل علئ تأييد دول العالم. و مع ذلك» فأنت على حق فئ أن ذلك 


غريب وغير ايد هذه قضية أكرهت فيها ل المتحدةء لأسباب سياسية. على أن 
تحاول إجبار العالم على قبول وضعيتها ولم تقدرء وهو أمر غير مألوف. ففى العادة يخضع 
العالم. 
0 فهل تمثل هذه القضية “فشل الديبلوماسية” أم إعادة تعريف الديبلوماسية 
نفسها؟ 
تشومسكى: لا يمكن أن أسميها ديبلوماسية على الإطلاق». إنه فشل استخدام وسائل 
5 
قلتقارن ذلك بحرب الخليج الأولى : ففى حرب الخليج الأولى. أكرهت الولايات التحدة 
مجلس الأمن على قبول وضعهاء » رغم أن الكثير من دول العالم كانت ضد ذلك. حتى الناتو تعاون 
معهاء والدولة الوحيدة فى مجلس الأمن التى لم توافق كانت اليمن. وقد عوقبت بقسوة عقب ذلك 
مباشرة. 
فى أى نظام قانونى نأخذه بجدية» تعتبر أحكام الإكراه باطلة» ولكن فى الشئون العا 
التى يقودها منطق القوة»ء فالإكراه مقبول» ويسمونه ديبلوماسية. 
والشىء الهام فى هذه الحالة أن الإكراه لم يأت بنتيجة. فهناك بلدان ‏ فى الواقع أغلب 
البلدان ‏ التزمت بعئاد رأى الأغلبية العظمى من شعوبها. 
والحالة الأكثر دراماتيكية هى حالة تركيا. وتركيا دولة عرضة للكثير. عرضة لعقاب 
الولايات المتحدة وحوافزها. ورغم ذلك. فإن الحكومة الجديدة. وأعتقد أن ذلك أثار دهشة 
الجميع » اتخذت موقف حوالى 4١‏ بالمائة من شعبها. وقوبل هذا الموقف من تركيا باستنكار مريرء 
مثلما قوبل بالاستنكار المرير أيضا موقف كل .من فرئسا وألانيا لأنهما دافعتا عن موقف الغالبية 
العظمى من شعبيهما. وأما الدوك الت مُوسيك وأقنن على موقفهاً مثل إيطاليا وأسبانياء فهى التى 
وافق قوادها على اتباع أوامر واشنطن ضد إرادة ريما ٠‏ بالمائة من شعويها. 
وهذه خطوة جديدة أخرى. لا أستطيع أن أفكر فى حالة أخرى تم فيها الإعلان بكل هذا 
الوضوح عن كراهية الديمقراطية وازدرائهاء ليس فقط من الحكومة» ولكن أيضا بواسطة المعلقين 
الليبراليين وغيرهم. والآن نشأ أدب جديد فى محاولة شرح لماذا تحاول فرنسا وألمانياء وما يُسمى 
“أورويا القديمة”. وتركيا ودول أخرى» أن “تزعزع ” الولايات اللتحدة. ومن غير الفهوم بالنسية 
لهؤلاء الحكماء المفوهين أن هذه البلدان تفعل ذلك لانهم جادون فى ديمقراطيتهم . وأنهم يعتقدون 
أنه عندما تكون الغالبية العظمى من الشعب لها رأى» فإن الحكومة يذنبغي أن تتيعه. 
وهذا ازدراء دي للديمقراطية . تماما كما أن ما حدث فى الأمم المتحدة هو ازدراء تام 
للنظام العالمى. والواقع أن هناك نداءات الآن ‏ من جريدة وول ستريت» وبعض أعضاء الحكومة 
وغيرهم لحل الأمم الملتحدة. 
إن الخوف من الولايات المتحدة فى جميع أنحاء العالم أمر غير عادى. أمر شديد التطرف» 
حتى أئه يناقش فى وسائل الإعلام المنتشرة . فالموضوع الرئيس للعدد القادم من النيوزويك هو: لاذا 
يخشى العالم الولايات المتحدة لهذه الدرجة؟ وجريدة البوست وضعت نفس الموضوع على رأس 
موضوعاتها منذ أسابيع قليلة. ‏ 2 
وبالطبع . اعثبر ذلك خطأ العالمء وأن العالم به شىء*“غلط" يجب على الأمريكييق أن 
يتعاملوا لتصحيحه بشكل ماء لكنه أيضا شىء يجب التعرف عليه. 
راماتشاندران: فكرة أن العراق تمثل أى نوع من الخطر الواضح والماثل هى» بالطبع . ليس 
لها أى أساس مادى على الإطلاق؟ 
تشومسكى: من المثير للعجب أن لا أحد يلتفت إلى هذا الاتهام إلا شعب الولايات المتحدة. 


حروب الخليج 25 


وس وام 


0 
| و فلن ل 


فى الأشهر القليلة الماضية » كان ثمة إنجاز مبهر لدعاية وسائل الإعلام الحكومية» وتتضح 

نتيجة هذا الإنجاز فى الاستفتاءات. فالاستفتاءات العالمية تظهر أن تأييد الحرب أعلى فى 
الولايات المتحدة عنه فى البلاد الأخرى. أى أنه رغم ذلك. أمر مضللء لأنه إذا تأملنا فى الأمر 
أكثرء سوف نجد أن الولايات المتحدة أيضا مختلفة فى أمر اخر عن العالم؛ فمنذ سيتمير 28٠١1٠‏ 
كانت الولايات المتحدة هى البلد الوحيد فى العالم الذى يعتقد 5١٠‏ بالمائة من أبنائه أن العراق 
يشكل تهديدا مباشرا ‏ وهو أمر لا يصدقه الناس حتى فى الكويت وإيران. 

وفضلا عن ذلك. يصدق ٠ه‏ بالمائة من شعب الولايات المتحدة الآن أن العراق كان مسئولا 
عن الهجوم على مركز التجارة العالمى. وقد حدث هذا التحول فى الرأى منذ سبتمبر 8005. 
والواقع أنه بعد هجوم ١١‏ سبتمبرء كانت النسبة حوالى * بالمائة. وقد تمكنت دعاية وسائل 
الإعلام الحكومية من رفعها إلى ٠‏ بالمائة. فإذا كان الناس يعتقدون بصدق أن العراق قام بأعمال 
إرهابية كبيرة ضد الولايات المتحدة وأنه يخطط لفعل ذلك مرة أخرىء فى هذه الحالة سوف 
يؤيدون الحرب. 

وكما قلت. حدث ذلك بعد سبتمبر .7٠٠١7‏ ففى سبتمبر 7٠١7‏ بدأت حملة الميديا 
الحكومية. وكذلك ببدأت حملة انتخابات التجديد النصفى. وكان يمكن أن تتعرض إدارة بوش 
لصدمة لو كانت القضايا الاجتماعية والاقتصادية فى الصدارة» لكنها تمكنت من كبت هذه القضايا 
لصالح قضايا الأمن ‏ واحتشد الناس تحت مظلة السلطة. 

هذه بالضبط هى الطريقة التى كانت تدار بها البلاد فى الثمانينيات. ولنتذكر أن هؤلاء هم 
تقريبا الأشخاص أنفسهم الذين كانوا فى إدارة ريجان وبوش الأب. وخلال الثمانينيات نفذوا 
سياسات محلية أضرت بالشعب وعارضها الناس» كما نستدل من الاستفتاءات الكثيرة. ولكنهم 
استطاعوا أن يحتفظوا بالسيطرة عن طريق إثارة المخاوف. وهكذا كان جيش نيكاراجوا على بعد 
يومين من تكساس. وعلى وشك أن يهزم الولايات المتحدةء وكانت القاعدة الجوية فى جرانادا 
إحدى القواعد التى سوف يستخدمها الروس لضرب أمريكا. كان أمر يعقب الآخرء كل سنةء 
وكلها جديرة بإثارة السخرية. وقد أعلنت إدارة ريجان الطوارئ القومية بالفعل فى عام 2١98٠6‏ 
بسبب تهديد للولايات التحدة تمثله حكومة تيكاراجوا. 

فإذا كان ثمة أحياء فى المريخ يراقبون ذلك. لما عرفوا هل هو مثير للضحك أم البكاء. 

وهم يفعلون الشىء نفسه الآن» وسوف يفعلون شيئا مماثلا من أجل الحملة الانتخابية 
الرئاسية. سوف يكون هناك تنين جديد يقدم على المذبح. لأن الإدارة إذا تركت القضايا المحلية 
تتصدر. لأصبحت فى مأزق كبير. 

راماتشاندران: لقد كتبتم أن هذه الحرب العدوانية لها عواقب وخيمة بالنسبة للإرهاب 
العالئى وخطر الخرت النووية . ش 0 
تشومسكى: لا أستطيع أن أدعى أن هذا الرأى من ابتداعى. إننى فقط أقتبس أقوال السى. 
اى. إيه. وغيرها من وكالات الاستخبارات وبحكم الواقع الفعلى أقتبس راى كل متخصص فى 
الشئون الدولية والإرهاب. فإدارات الشئون الخارجية. والسياسة الخارجية. والدراسة التى 
أجرتها الأكاديمية الأمريكية للفنون والعلوم» ولجنة هارت - رودمان الرفيعة المستوى أكدت على 
التهديدات الإرهابية للولايات المتحدة. كلها تجمع على أن هذا العدوان من المحتمل أن يزيد 
الإرهاب ويكثر من إنتاج أسلحة الدمار الشامل. ش 

والسبب بسيط: جزء منه للانتقامء ولكن الجزء الأهم هو مجرد الدفاع عن النفس. 

فليس ثمة طريق آخر لحماية النفس من عدوان الولايات المتحدة. والواقع أن الولايات 
المتحدة مقنعة للغاية فى عرض وجهة نظرهاء فهى تعلم العالم درسا فى غاية القبح. 

ولنقارن بين كؤريا الشمالية والعراق. العراق ضعيف ولا يمتلك قدرة دفاعية؛ والواقع أنه 
أضعف نظام فى المنطقة. بيذما يحكمه وحش كاسرء لا يمثل تهديدا لأى أحد آخر. أما كوريا 
الشمالية. من ناحية أخرى, فهى تمثل تهديدا بالفعل. ولكن الولايات المتحدة لم تهاجم كوريا 
الشمالية لسبب بسيط للغاية: إنها تملك وسائل ردع. إنها تملك مدفعية ثقيلة موجهة إلى سول» 
وإذا هاجمتها الولايات المتحدة. يمكنها أن تمسح من الوجود جزءا كبيرا من كوريا الجنوبية. 


سخر توفيق 


ومن ثمء فالولايات المتحدة ته تقول لدول العالم: إذا | كنتم يلا دقاع. سوف تهاجيكم متى 
نريد. ولكن إذا كنتم تملكون وسائل ردع» فسوف نتراجع ء لأنئا لا نهاجم إلا أهدامًا لا تستطيع 
الدفاع عن نفسها. وبتعبير آخرء إنها تقول لدول العالم إنه من الأفضل أن تطور شبكة إرهابية 
وأسلحة دمار شامل أو غير ذلك من وسائل الردع الفعالة. وإذا لم تفعل. فهى معرضة ل “حرب 
وقائية” ”3لا عل/اأأصمعلاع1م”. 
ولهذا السبب وحدهء من المحتمل أن تقود هذه الحرب إلى تكاثر كل من الإرهاب وأسلحة 
الدمار الشامل. 
راماتشاندران: كيف ستتعامل الولايات المتحدة مع عواقب الحرب على الإنسان والإنسانية 
دافئ رأيك؟ 
تشومسكى: لا أحد يعرف. بالطبع. ولهذا لا يلجأ الناس المحترمون الشرفاء للعنف ‏ لأن 
المرء لا يعرف ببساطة كيف تكون العواقب. لقد أوضحت وكالات الغوث والجماعات الطبية التى 
تعمل فى العراق أن العواقب ستكون وخيمة. ويأمل الجميع ألا يصل تأثيرها إلى ملايين الناس. 
ولكن هذا يمكن أن يحدث. وعندما يكون هناك مجرد احتمال لذلك. فإن اللجوء إلى العنف عمل 
إجرامى. 
ود بالفعل ‏ أعنىء. حتى قبل الحرب - كارثة إنسانية. وحسب التقديرات المتحفظة » 
فإن عشر سنوات من العقوبات قد قتلت مثات الآلاف من الناس. فإذا كان هناك شرف وأمانة» 
فيجب على الولايات الملتحدة أن تدفع تعويضات عن فترة العقويات وحدها. 
والحالة أشبه بضرب أفغانستان » التى سبق أن تحدثنئا عنها عندما كان الهجوم الأمريكى 
فى مراحله الأولى. كان من الواضح أن الولايات المتحدة لا تنوى بحث العواقب بأى ان 
راماتشاندران . أو توفير ا التى سوف يحتاجون إليها؟ 
تشومسكى: بالطبع لا. أولا لم يحدك أن أثيرت المسألة» ومن ثم ليس لدى أى أحد فكرة 
عن المدى الذى وصلت إليه عواقب العدوان على معظم أنحاء البلد. ثمء لا يوجد دخل تقريبا. 
وأخيراء خرجت أفغانستان من نشرة الأخبارء ولم يعد أحد يتذكرها. 
فى العراق» سوف تقوم الولايات التحدة بعرض مشهد عن إعادة البناء الإنسانى » وسوف 
تضع 0 رأس البلاد نظاما تسميه ديموقراطياء والديمقراطية هنا معناها أنه يتبع أوامر واشنطن. 
ثم ستنسى ماذا رت يحدث بعد ذلك» وستواصل المسيرة إلى التالى. 
راماتشاندران:. كيف واصلت الميديا ما اشتهرت به من نموذج دعائى هذه المرة؟ 
تشومسكى: فى الوقت الحالى تتزعم وسيائل الإعلام الهتافات للفريق المحلى. أنظر إلى 
السى. إن. إن. - وهى مثيرة للاشمئزاز ‏ وستجد أن الأمر لا يختلف فى كل مكان. وهذا هو 
المتوقع فى زمن الحرب؛ فالميديا تعبد السلطة. 
والأكثر إثارة للاهتمام هوما حدث فى الإعداد للحرب. ‏ فى الوائع إن دعايات الميديا 
الحكومية كانت قادرة على إقناع الناس بأن العراق خطر ينذر بالانفجار. وأن العراق مسئولة عن 
١١‏ سبتمير. وهذا الجا سيرة وكيا قلينب تم تحقيقه فيما لا يزيد على أربعة أشهر تقريبا . فإذا 
سألت العاملين فى الميديا عن ذلك سوف يقولون: “ولكننا لاتقل ذلك أبدا” ٠‏ وهذه حقيقة ؛ 58 
لم يفعلوا. لم يحدث أن أذيع تصريح بأن العراق على وشك غزو الولايات المقحدة أو أنه قام بعملية 
الهجوم على مركز التجارة العاللى. وإنما أدخل ذلك فى الأذهان تسللاء تلميحا إذ ثر تلميحء حتى 
استطاعوا أن يحملوا الناس على تصديقه فى النهاية. 
راماتشاندران: انظر إلى المقاومة رغم ذلك. رغم الدعاية. ورغم تشويه سمعة الأمم المتحدةء 
فهم لم يتمكنوا من إحراز التصر الكامل. 
تشومسكى: لا يمكن إضدار حكم يعد. فالأمم المتحدة فى وضع محقوف بالخطر. وربما 
تحاول الولايات المتحدة حلها. وأنا لا أتوقعٍ ذلك فى الحقيقة. لكن على الأقل سوف تحاول 
التقليل من حجمهاء فما فائدتها وهى مخالفقة للأوامر؟ 
راماتشاندران: لقد عايشت حركات مقاومة للإميريالية على مدى زمن طويل واقتسامة 
أمريكا الوسطى. حرب الخليج الأولى. ما هوانطباعك عن شخصيةء وامتداد. وعمق المقاومة 
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. الحالية لعدوان الولايات المتحدة؟ إننا نشعر بالكثير من الثقة والتشجيع عندما نرى الحشود غير 
العادية فى جميع: أتحاء العالم؟! : ْ 

تشومسكى: نعم؛ هذا صحيح.؛ ولا يوجد ما يماثل ذلك أبدا. المعارضة فى العالم كله هائلة 
وغغير مسبوقة. والشىء نفسه واقع فى الولايات المتحدة. وعلى سبيل المثال بالأمسء كنت فى 
مظاهرات قبن مديئنة بوسطن» فى الحديقة العامة بيوسطن. ولم تكن المرة الأولى التى ذهبت إلى 
هناك. فى المرة الأولى شاركت فى مظاهرات كان على أن ألقى فيها كلمة فى أكتوير .١155٠‏ وكان 
ذلك بعد أربيع سنوات من بدء الولايات المتحدة عدوانها على فيتنام الجنوبية. وكان نصف فيتنام 
الجنوبية قد تم تدميره وتم توسيع الحرب إلى فيتنام الشمالية. ولم نستطع القيام بمظاهرة بسبب 
الهجوم العنيف المضادء وأغلب من قاموا بمساعدة الطلبة الصحافة والإذاعة الليبرالية» والتى 
هاجمت هؤلاء الناس الذين يجرؤون على رفع صوت معارض لحرب “أمريكية”. ْ 

ورغم ذلكء ففى المتاسبة الحاليةء كانت هئاك معارضة حاشدة قبل شن الحرب رسمياء ثم 
مرة أخرى فى يوم شن الحرب - ولم تكن هناك أية مظاهرات مضادة. وهذا فرق جوهرى. ولولا 
عامل الخوف الذى أشرت إليهء لربما كانت هناك معارضة أكبر كثيرا. 

والحكومة تعلم أنها لا تستطيع القيام بعدوان وتدمير لفترة طويلة كما حدث فى فيتنام لأن 
1 وليس إلا طريق واحد للقيام بحرب اليوم. أولاء اختيار عدو أضعف كثيراء عدو يفتقد القدرة 
الدفاعية. ثم تزايد التلميح فى نظام الدعاية وكأنه على وشك القيام بعدوان علينا أو أنه تهديد 
مباشر. ثمء سوف تحتاج إلى نصر سريع مبهر. ومن الوثائق الهامة التى تسربت عن رئاسة بوش 
الأب وثيقة ترجع لعام ١984‏ تصف كيف يجب أن تقوم الولايات المتحدة بحرب. تقول الوثيقة 
إن الولايات المتحدة يجب أن تحارب أعداء أكثر ضعفا بكثير. وإن النصر يجب أن يكون سريعا 
وحاسماء حيث إن التأييد الجماهيرى سوف يتلاشى سريعا. ولم يعد الأمر كما كان فى 
الستينيات, عندما كان يمكن القيام بحرب لسنوات دون أية معارضة على الإطلاق. 

وعلى وجوه شتَّى ؛'فإن الحركات الناشطة فى الستينيات والسنوات التى أعقبتها قد غيرت 
العالم كثيراء بما فيه هذا البلد [الولايات المتحدة]. حيث أصبح الناس أكثر تحضرا فى نواح 
كثيرة. 
الهوامش :. 
)١(‏ دأبت وسائل الإعلام الغربية. وتبعتها فى ذلك معظم وسائل الإعلام العربية أيضاء فى تسمية الحرب 
الدائرة فى العراق الآن بحرب الخليج الثانيةء على اعتبار أن الحرب الأولى هى الحرب التى شنتها أمريكا 
وبريطانيا بمساندة معظم دول العالم ‏ حبا أو كرها - على العراق فى يناير .١44١‏ والواقع أن حرب الخليج 
الأول هى التى كانت فى الثمانينيات بين العراق وإيران» ومن ثم تصبح حرب ١441‏ هى الحرب الثانية: 
والحرب الدائرة الآآن هى حرب الخليج الثالثة» ولكننا هنا سوف نطلق حرب الخليج الأولى على حرب عام 
١0»؛‏ تمشيا مع ماياتى فى معظم وسائل الإعلام من ناحية؛ ولأن الحربين الأخيرتين أطرافها هى نفسهاء 
أمريكا وبريطانيا من ناحيةء والعراق من ناحية أخرى. 
(؟) يفرق تشومسكى بين التعبير الذى استخدمته الإدارة الأمريكية 36/لا ©4(0م16:©17م02 والذى ترجمته وسائل 
الإعلام العربية “حرب وقائية”. وبين التعبير الذى يرى أنه أنسب لوصف الحرب الحادثة. وهو: علااأمعناع:م 
. '3الاء وسوف أستخدم لهذا الأخير تعبير “حرب وقائية”. والذى هو أنسب للمعنىء أما التعبير الأول فسوف 
أستخدم له ”“حرب إجهاضية"2 وهو يناسب المعنى الذى يشرحه تشومسكى لهذا المصطلح. كما أننى بالرجوع 
إلى المعاجم وجدته فى المعجم النفيس. مجدى وهبة. 


تحلور أدوات الصباغة الروائية 
من الواقعية إلى الحداتة 
إبراهيم فنحى 


المؤسسة النقدية والاستجابة لتغير الواقع . 
خطاب النقد المسرحص الاجتماعص المصرى 


 1401[‏ 1477] نموذجا 
سامى سليمان احمدك 


الزواج السردص ٠.‏ الجنوسة النسقية 
عبد الله الغدامى 


لتطور أآدوات 
الحصباععةتم, الرواتيتم 
من الوافحبتمء إلى الحدالمم 


كل سرد روائى ‏ لأغراض التحليل وحدها ‏ يتألف من جزئين: قصة وخطاب. وتتكون 
القصة من أاحداث 0]5ع/اع هى أفعال ووقائع 5 اأامعمموط فى المكان والزمان بالإضافة إلى 
موجودات 1516015*© هى الشخصيات ومغفردات المشهد 5©14108. ومن خطاب أى التعبير. أى 
وسائل توصيل هذا المحتوى .. فالقصة تجحيب على سؤال ماذا؟ ويجيب الخطاب الروائى على 
سؤال كيف؟ ولا ينفقصلان إلا على نحو تجريدى. إن الخطاب يتعلق بمسائل من قبيل المؤلف 
والمؤلف الضمنى والرواى ووجهة النظر والمناجاة الذاتية والمونولوج الداخلى وتيار الشعور والأوصاف 
وتلخيص مرور الزمان. وتلك المسائل هى كيفية التعبير عن مكونات القصة من أحداث وحبكة 
ومكان وزمان وشخصيات. 


القصة والحبكة: «(الحبكة فى العربية من حبك الثوب أى أحكم نسجه) 


كانت الحبكة عند أرسطو تدل عليها الكلمة التى تعنى أسطورة 00/1005 لأن المسرحيات 
مستمدة عادة من هذا النبع الميثيولوجى ١‏ والترجمة الفرنسية للحكبية 6اط3] تشير إلى شئع قريب 
من ذلك قد يعنى حكاية خرافية أو رمزية. 

أما الكلمة الانجليزية فتشير ابتداء من القرن السادس عشر وعصر الطباعة إلى قطعة أرض. 
كم إنى وصفها وتحديد أبعادهاء وقطعة الأرض هذه قد يملكها شخص واحد بدلا من أن تكون 
ملكية جماعية كما هى الحال فى الحبكات الأسطورية الموروثة. 

وتختلط كلمة “حبكة” فى بعض الكتابات بكلمة عقدة صن أوى1|صمطمء. وتعنى دفع 
مع تعقيد وخلنه. وتشجع الكلمة الفرنسية عناع لاما على شيوع هذا الترادف » لذن هذه الكلمة 
تعنى تسلسل الاحداث وتعقدها اللذين يؤديان إلى خاتمة. أى تعنى نوعا خاصا من الحبكات. كما 
تعنى التعقيد الكوميدى للأحداث بهدف التشويق. 

1 وقد مير الشكلانيون الروس بين الحكاية 258 أو المادة القصصية الأساسية. أى: مجموع 
الاحداث المروية فى السردء والحبكة عزنا5 أى : القصة كما تحكى بالفعل عن طريق ربط 
الأحداث معاء فالحكاية هى ماذا حدث بالفعل. أما الحبكة فهى كيف أصبح القارئ واعيا بما 
حدث. أى نظام ظهور الأحداث فى العمل الأدبى نفسه. سواء على النحو التقليدى من حيث 
الترتيب الزمنى أو على نحو استرجاعى (فلاش باك). أو فى وسط الأشياء. 


فالحبكة بمعنى تزتيب الأحداث هى إجراء يقوم به الخطاب الروائى». فهذا الخطاب هو 
الذى يحول الأحداث إلى حبكة. والخطاب هنا هو نمط العرض. والحبكة هى القصة كما صنعها 
الخطاب. وليس تر تيب العرض بالضرورة هو ترتيب النطق الداخلى “الطبيعى” للقصة نفسه لأن 
وظيفة ترتيب العرض توكيد أحداث بعينها أو نزع التوكيد عنها. وتفسير بعض الأحداث وإغفال 
تفسير أحداث أخرىء وتركها لاستنتاج القارئ ء ٠‏ والتقديم المباشر لأحداث. والحكى عن أحداث 
أخرى والتعقيب أو الضيت والتركيز على هذا الجائب أو ذاك من شخصية أو حدث أو تركه بلا 
تركيزء فالمؤلف يستطيع ترتيب الأحداث على أنحاء متغايرة. وكل ترتيب يؤدى إلى حبكة 
محدلفة وومكق يكاء كديس من الجيكات من القصة الواحدة نفسها. 

لقد كانت الجدة والطرافة هى إضافة الرواية إلى الحبكة بدلا من تكرار حبكات أسطورية أو 
فولكلورية أو تاريخية تقوم على الانقياد الجمعى. كما تعيزت الحبكة فى الرواية الواقعية 
بالتماسك فهى تستمد وحدتها واكتمالها من ذات فردية ولا تستمدها من التقليد الشفاهى ولا تصب 
فيه . وتختلف حبكات الرواية الواقعية عن الحبكة فى الوروث السردى من حيث إدراجها 
الأحداث فى نسق متماسك من زاوية مركزية الذات الفردية. فإن يقظة الذات الفردية كان ثمئها 
الإقرار بالسلطة: سلطة المال والسياسة باعتبارها مبدأ كل العلاقات بين الأفراد. وهكذا وجدت 
علاقات القوى تعبيرها من خلال الإدما اج النسقى للذات فى كلية النظام» وكان هذا الإدما 
جوهريا فى بثناء الحبكة» فالت ع فى جد من ححوفها تبك هود الشخصية الرئيسية أو 
هبوطها من درجة إلى درجة داخل الصرح الاجتماعى نفسه. وكان الجوهر الكامن وراء الأفعال هو 
السلم الاجتماعى. هو البنية العميقة التى 225 الفرد مع الجماعة داخل شبكة علاقات. 


وهذا التماسك النسقى يعتمد فى بعض الأحيان على تعاقب الأحداث كما هو الحال فى 
الحبكة الملحمية التراثية (ثم بعد ذلك) وقد تجيئ أعمال البطل فى تتال زمنى قد يبدأ نثموه بمولده 
وينتهى بموته فى منطق يسير فى خط مستقيم عادة ما يكون منطقا سببيا ديعتس فلي القولة بآن 
حدثا بعد ذلك يعنى بسبب ذلك. (0هط غ16م20م مع2ع عوط 2051) ويرى”' الناقد والروائى 
.إى.إم. فورستر أن تعريف الحبكة ماثل فى التأكيد على السببية داخل التعاقب الزمنى فالقول 
مات الملك ثم ماتت الملكة” قصة داخل التعاقب الزمنى فالقول: ”مات الملك ثم ماتت الملكة قصة. 
أما : “مات الملك ثم ماتت الملكة من ”الحزن” فهو حبكة. ولكن هذا التعريف منطيق على الحبكات 
فى السرد التراثئى كما ينطبق على الحبكة الروائية. وهناك من يرى أن الرواية الواقعية قدمت 
0 مغاييرة لم كدكل عن “ثم حدث بعد ذلك” ' ولكنها أخضعت التعاقب الزمنى للغائية بدلا 
من العلية . وفى الحبكة الغائية ©ا60|108١©1‏ يجرى إعادة تشكيل لعلومات الماضى عئد نقاط 
استراتيجية فى الحبكة لا فى الخاتمة وحدها. ويعاد تعريف الحبكة الروائية الواقعية على المثال 
العدل: مات الملك وماتت الملكة من الحزن ولكن اكتشف أن الأسقفف قتلهما معا. وإذا كانت 
الحبكة هى الرواية فى جانيها المنطقى العقلى وتتطلب لذلك سرا يماط عنه اللثامء» فإن هذا السر 
لن ينجلى إلا فيما بعد. ويقال فى هذا الصدد أن للرواية حبكة ظاهرة وحبكة خفيةء هى بمثابة 
تعاقب هادف آخر قد يفوت القارئ عند القراءة الأولى» وهذه الحبكة تعمل على تنظيم عناصر فى 
اليصن وتفسيرها قد تبدو شاذة غامضة أو زائدة عن الحاجة. ولا تقتصر الحبكة الغائية على كشف 
“سر ل حك ع ونان كله فشكن عند اسان اسن وميد مدخيل مالسدن من لالت 
فإمكان المعنى الذى رسمه التعاقب من خلال الزمان يتوقف على القوة التشكيلية المتوقعة للنهاية. 
وهذا الجائب الغائى فى الحبكة سيواصل البقاء متحورا معدلا فى الرواية الحداثية التى ما تزال 
تفترض أن هناك معتى ونظاما مافى العالم والكون. وعند إدوار الخراط على سبيل المثال فى : 
”رامة والتنين” لا تستمد أحداث الحبكة أهميتها من دقع القص إلى الأمام بل لدلالاتها الرمزية 
التى لا تتكشف مباشرة عئد سرد الحدث بل بعد ذلك. وقد تميزت الرواية الواقعية بإبرازها دور 
الفرد فى تحقيق حبكة تحدث تغييرا فى وضع هذا الفرد ووعيه دون إبراز لفاعليته فى التحول 
الاجتماعى. فقد نقلت فكرة التغيير نحو التحولات النفسية والأخلاقية. 


تطور أدوات الصياغة 


ولكن هذه الحبكة الغائية نفسها تقلص دورها فى الحداثة؛ فالتغير لا يتعلق عندها بالبحث ١‏ 
عن غاية على المستوى السيكولوجى للفرد فى ارتباطه بجماعة ما بل يتعلق بتوليد نظام جديد على 
مستوى شكلى بحت, نظام فنى بمثابة بديل للعالم الواقعى. 

وإذا عدنا إلى القص الواقعى وجدنا الأحداث تقع معا فى توزيعات ترتبط معا ارتباط علة 
بمعلول: وتتحول المعلولات إلى علل لمعلولات أخرى. وقد نقرأ عن أحداث ليست مترابطة على هذا 
النحو ولكن مواصلة القراءة تجعلنا - كما سبق القول ‏ نستنتج ترابطا وفق مبدأ غائى أعم. وعلى 
أى حالء لقد أوضح أرسطو أن نطاق العلية يختلف من البداية ‏ حيث يبدو كل شئ ممكنا ‏ إلى 
الوسط د حيث تصبح الأشياء محتملة إلى النهاية ‏ حيث تتجلى “الضرورة” 5 

ولكن مفهوم البداية والوسط والنهاية لا ينطبق على الأفعال الواقعية» بل على القصة بعد أن 
يجسدها الخطاب » فهذه الحلقات المتعاقية لا معنى لها فى الواقع. بل تبعا للخطاب فأين نضع 
نقطة البداية؟ إن الميلاد ليس بداية والموت ليس نهاية: والتوجه إلى وسط الآشياء قرار تحكمى 
يتعلق بالخطاب: بالفن لا الحياة. 


ويرتبط مفهوم الحبكة فى الرواية الواقعية برؤية تقوم على الكلية والاستمرار» ولكن لحظتنا 
التاريخية لم يعد ممكنا فيها رؤية هيجلية لكلية الأشياء؛ فهناك انفصال حاد بين الحياة العامة 
ذات الأيعاد الشاسعة والحياة الخاصة للفردية التى تنسحق تحت وطأة هذه الحياة العامة. إن 
الحياة العامة كما يتخيلها الفرد بدفقاتها ودواماتها المضطربة وافتقادها الشكل المحدد وتغيراتها 
السريعة وأزماتها تخلق ذاتا فردية تفقد تماسك قوامها وتكاد تفقد تحديدها الخارجى المستقر. 
على حد قول الروائى الأمريكى سول بيلو”". 

ولم تعد الفاعلية الفردية ذات تأثير فى عالم تتحكم أقلية فى مصائره. ولم يؤد ذلك إلى إلغاء 
الحبكة بل إلى تغير فى آلياتهاء فإن قصة أو رواية بلا حبكة هى ‏ كما يقول سيمورشاتمان - 
استحالة منطقية. وبدلا من أن تكون اللأحداث متضايفة متسلسلة ذات نتائج على نحو جذرى تغير 
الوضسع ولم يعدب من اللفترض صياغة السؤال عما سيحدث بعد ذلك ولا تقديم إجابة عئه. فنحن 
تعرف أن الأشياء ستظل كما هى عموماء ولم تعد المسألة حسم الأحداث على نحو سعيد أو 
تعيس.» بل الكشف عن وضع للأمورء ولم يعد للترتيب الزمنى دلالة كبيرة فما من حسم لشئ فى 
حبكات الكشف وإماطة اللثامء كما لم تعد الأحداث تلعب الدور الرئيس؛ فالحبكات الحداثية 
تتجه نحو الشخصية بقدر متزايد» فهل تتزوج البطلة فى قصة تقليدية؟ وهل ينجح البطل فى 
مسعاه؟ وهل تتحقق الأمنية؟ أسئلة ذات أهمية كبيرة» أما أن ينفق ميخائيل وقته فى استدعاء 
الذكريات أو معانقة رامة أو أحلام اليقظة فلا أهمية حاسمة له؛ لأن كل واحد من هذه الأفعال غير 
المترابطة » غير السببية. غير الدافعة إلى الأمام ستكشف عن ملامح من الشخصية» ومعاناتها. 


إن المبدأ المنظم هنا هو إمكان الحدوث؛ فثمة ميل قوى عند القراءة للربط بين أى أحداث 
مهما تباعدت. فإذا لم تكن هناك علاقة ما بين فعل وفعل فما الذى يجعل من النص ثصا واحدا 
وما الذى يمنعه من الاضمحلال متفتتا إلى غبار من الأحداث العرضية؟ 
أصيح البحث فى الحبكة الحداثية زات الأحداث المفككة العرضية منصبا على هذا الذى 
يربط ويجمع لكى يكفل وحدة متخيلة للنص الروائى. وفى بعض الاحيان كانت هئاك عودة إلى 
أشكال سرد سابقة للرواية» مثل الأسطورة فى حبكة خفية موازية (أوليسيس عند جيمس جويس). 
وفى أحيان أخرى كانت الرموز أو المجازات التصويرية تلعب دور عامل الربط. إن الحبكة 
التقليدية اليوم فى مأزقء لقد كانت بمثابة تطابق حافل بالمعنى بين البعد الفردى الممثل فى 
الأحداث والبعد الاجتماعى الممثل فى السببية الشاملة. وهى إذا وقفت عند التمسك بالأحداث 
الفردية الخالصة. بالصدق الذاتى فإنها تغامر بالتحول إلى ملاحظة سيكولوجية غير قابلة للتعميم 
ليست لها إلا قيمة حالة إكلينيكية. وهى إذا حاولت أن تسيطر على بئية المجال الاجتماعى 
الشاملة غامرت بأن تحكمها مقولات المعرفة المجردة بدلا من التجربة العينية وهبطت إلى مستوى 
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وهناك المحاولة التى أصبحت كلاسيكية وتقوم بها الحداثة بعد أن استمدتها من النزعة الطبيعية. 
وتتمثل هذه المحاولة فى تحويل الوقائع المتناثرة العرضية التى هى سمة لحظتنا التاريخية والتى 
ذاتها إلى رموز أو مجازات تتجسد تجسدا ماديا غليظا. وتحيا الأحداث حياة مزدوجة على 
مئتفصلة تدمج لكى تتكامل فى كل خارجى قد يكون مفروضا عليها. وكل قسم من الأحداث يسوده 
مركب رمزى أساستى وتقوم العللاقات بين وحدات العمل بواسطة خرائط أسطورية أو رمزية معقدة 
ودلاللات متقاطعة. ويعتمد الرمز فى الكثير من الأحيان على أن يطفو فوق ما يبدو أئه غياب 
للحبكة فى “شريحة الحياة” وهى ترجمة للمصطلح الفرنسى 6لا ©0 30616غ8 الذى ألصق أحيانا 
بإميل زولا ومدرسته الطبيعية. وتقدم تلك الشريحة الحياة فئ عريها الفجمء كما هى في تدفقها 
الحيوى وبواعتها الأولية دون زيئة أو تعديل أو تنظيم. 
المكان 


يحتوى المكان الروائى على “موجودات” يخلق القارئ من الكلمات التى تصفها صورا ذهنية 
تختلف من قارئ إلى آخر. وترى العصور المختلفة المكان بطرق مختلفة. إن الدولة الحديثة أكبر 
كثيرا من أن تدرك بوصفها وحدة طبيعية. وليس من الممكن مزاولة خبرة المواطن اللصرى ‏ مثلا - 
على نحو مباشر واقعى بالنسبة للفرد» فلابد من إعادة خلق هذا المكان بوسائل التصورات المشتركة 
والأخيلة المقتسمة عن طريق اللغة والمعلومات» ولا تصبح المساحة ”موقعا” أى استخداما روائيا 
للمكان إلا حيثما تسعى امة» او شخصية. أو مؤلف إلى التحكم فى هذا الحيز واستيعابه ؟؛ 
فالوصف الروائى هو المعادل الأدبى لفعل السيطرة السياسية والاجتماعية والقانونية. هو نوع من 
الامتلاك. وتعتمد فكرة الوصف اعتمادا كبيرا على أفكار ثقافية حول: ما الذى يستطيع المرء أن 
يراه أو يحيط به بالكلمات وسط اختلاط الاشياء والبقاع؟ فاللغة تسمى الأشياء وتعيد تشكيلهاء وما 
يمكن وصفه هو ما يقبل التصور والإدراك. 


لقد تم الانتقال من المنظر :الرمزى فى أشكال القص التراثية إلى منظر الواقعية فى الروايات 
المبكرة إلى المناظر الذهنية المعبرة عن الذات بعد ذلك. إن زقاق المدق وخان الخليلى وغيرهما هى 
مواقع ذات دلالة. فالروايات تضع يدها على المكان وتحوله إلى نظام من المعنى » مكان الامتداد 
الديكارتى القابل لأن يأخذ طابعا كمياء مكان التبادل والتعادل فى السوق والإيقاعات الجديدة 
لزمن قابل للقياس. عالم المواضيع الدنيوية منزوع السحر للنظام السلعى بحياته اليومية التى 
أعقبت الحياة التقليدية.' 


فا لمئكان موضوع للرغبة إذا كان ملكية عقارية مثلا عند بلزاك» وهو موضوع للئفور إذا كان 
حيا فقيرا فى عيئنى حميدة الطامحة إلى الثراء»ء وهو موثل وملاذ مبارك بجوار الحسين لعائلة 
متوسطة فى زمن الغارات أثناء الحرب وإن لم يصد غائلة اللوت. 

بعد الواقعية أصبح دمج المكان الوصوف فى نظام أوسع من المعنى يفترض أن يكون المعنى 
جماليا خالصاء فمديئة الآسكندرية عند إدوار الخراط هى مدينة كأنه يراها دائما للمرة الأولى تحمل 
وعودا بكل ما ف العالم من جمال ومتعة رغم كل إحباط وفقدان. ولم يعد تبرير المكان أيديولوجيا 
وتاريخيا مهماء فهو يظل فى الذاكرة خاري الزمان. وليست اسكندرية لورنس دريل نظاما موحدا 
من المعنى بل هى عدة أنظمة تبعا للمنظور الشخصى » وليس من الممكن حسم امتياز منظور على 
منظور على العكس من اسكندرية محفوظ فى “ميرامار”» فإن اختلافات المنظور تؤدى إلى نقطة 
مركزية تضبط الاختلالات وتحكم تعاطف القارئ أو نفوره وتبنى رؤية كلية». لأن وجهات النظر 
العابرة فص بنئنسيون يصلح إطارا مكائنيا ذا فاعلية فى إبراز ملامح فترة انتقال سياسيةء تتصادم 
كاشفة عن وجهها وطبيعة علاقاتها. 


تطور أدوات الصياغة 


لقد كانت الرواية الواقعية فى سعيها إلى مشاكله الحقيقة تعبر عن القدرة على وضع الإنسان 
بالكامل داخل بيكته الفيزيقية» وأهمية البيئة فى الصورة الشاملة للحياة. وكانت الأوصاف الممتدة 
التفصيلية تعكس المشهد المكانى بوصفه قوة فاعلة تتغلغل منتشرة قى كل شئ”. ولكن المكان ليس 
وعاء فارغا فنحن نعرفه من خلال ما يحويه من أشياء فى أشكالها وأوضاعها وعلاقاتها. ولم يكن 
الروائى يصف هذه الأشياء كأنها طبيعية ميتة. ولم يكن ما يعنيه تقديم الديكور الخارجى كأئما 
ثراه بأعيننا أو كأننا “كنا هناك” بل كان الهدف دائما الربط بين الوصف والفعل الإنسائىء فالمكان 
فى نموذج الرواية الواقعية ساحة لطامح ولأشكال من الصراعء وهو يؤثر فى الحيكة والتشخيص. 


وترى سيزا قاسم أن الكتاب الواقعيين اتبعوا تقنية خاصة فى الوصف وهى التدقيق فى 
التفاصيل والاستقصاء؛ فتميز الوصف عندهم بأساليب مختلفة تتوقف على طبيعة توظيفه فى النص 
الروائى» فإما أن يوصف الشئ وصفا موضوعيا حيث يقوم الكاتب بتتبع كل العناصر المكونة لهء أو 
أن ينظر إلى الشئ من حيث وقعه على الناظر أو السامع ؛ فيلونون الأشياء بنظر الناظر أو سمع 
السامع لها. وترى الناقدة أنه من هنا يأتى موقفان متغايران فى أسلوب الوصف : الأول موقف 
موضوعى » وموقف تمثله مدرسة أصحاب تيار الوعى . الذين لم ينظروا إلى الأشياء على أنها حقيقة 
مستقلة عن الشخصية. بل إنهم وجدوا فى الأشياء مجرد أصداء تعود إلى سطح الوجود بعد 
ترشيحها فى نفس المتلقى وتلوينها بمزاجه الخاص. وتواصل سيزا قاسم التفرقة بين الموقعين فترى 
الأول يلجأ إلى الاستقصاء والاستنفاد. بيثما يلجأ الثانى إلى الإيحاء والتلميم» وهى ترى أن 
النصوص الواقعية تحوى مقاطع وصفية مستقلة على حين يأتى الوصف فى الموقف الثانى ملتحما 
بالسرد فى وحدات متضافرة” . 

ومن الواضح أن سيزا قاسم تختلف اختلافا جذريا مع جورج لوكاتش أسبق الدارسين إلى 
طرح الخيار بين تقنيتى المنهج السردى والمنهيج الوصفى. فهو على النقيض منها لا يدري بلزاك 
وفلوبير معا فو فئة تصنيفية واحدة بل يعتبر الأول ممثلا للواقعية فى إخضاع الوصف للسرد 
ويعتبر الثانى بداية للنزعة الطبيعية والمئهج الوصفى أما بالنسبة لمدرسة تيار الوعى فإن لوكاتش 
الوصفى انتقل من جانب معزول فى سطح الواقع الموضوعى إلى جانب مماثل داخل الذات الفردية 
دون تضافر بين الوصف والسرد. 

ولأهمية تقنيات النزعة الطبيعية فى الانتقال من الواقعية إلى الحداثة (الوصف التفصيلى 
المحايد. عند صنع الله إبراهيم على سبيل المثال) سنقف قليلا عند لوكاتش فى مناقشته للمنهج 
الوصفى وعلاقته بالسرد؛ وذلك لآن لوكاتش لا ينظر إلى الواقعية باعتبارها مرحلة تاريخية معينة 
فى التطور الأدبى» بل ينظر إليها باعتبارها خارج التاريخ. تصلح تقنياتها اليوم كما كانت صالحة 
فى القرن التاسع عشر. وهو يرفض الحداثة جملة وتفصيلا على نحو مطلق وبكل مدارسها ويعتبر 
تقنياتها مرتبطة ارتباطا عضويا بإيديولوجية البورجوازية فى عصر الاستعمار. فالإنسان عند 
الحداثة منفرد منعزل والعزلة أو الوحدة هى حقيقة الوجود الإنسانى المحورية ووضع إنسانى عام. 
والعالم من المستحيل فهمه. كما أن الواقع طيفى شبحى. ولا يبقى إلا الانغلاق داخل الذات. 
وعلى النقيض من تصوير شخصيات نموذجية فى أوضاع نموذجية عند الواقعية» تصور الحداثة 
شخصية تتحلل فى عالم خارجى يتحلل. وهكذا تكلم لوكاتش”". لذلك يرى أن “المكان” أودبلن 
ليس إلا خلفية منظرية فى رواية تيار الوعى: “يوليسيس” لجويس إن الوصف عند الئزعة 
الطبيعية فى رأى لوكاتش لا يرتبط ارتباطا وثيقا بالحيكة. ويمكن من هذه الجهة حذفه. أما 
الفقرات الوصفية للمكان والأشياء والأفعال التى تدور فيه وتحدده فهى عند واقعية بلزاك 
وتولستوى سلسلة من مناظر درامية كثيفة قد تقدم نقطة تحول فى الحيكة. وهى توصف عند بداية 
الحداثة من وجهة نظر ملاحظهء وعند الواقعية من وجهة نظر مشارك. فالأشياء تكمل فعلا مهما 
فى دلالة رمزية. ولا يقدم الواقعيون وصفا لشئ ما بهدف استحضاره بل بهدف تصوير التأرجحات 
فى حياة البشرهء ولا ترفض سيزا قاسم أن تعتبر وصف المكان عند بلزاك مثلا مرتبطا 


مراهم فتحي 


بحقيقة الشخصية,» فمنزل الأب جرائديه يلخص حياته. فالمكان يكتسنب صفة المجاز المرسل 
(لامالامهغ4ع0م) (ربما كان الأوفق أن نقول “الكناية” بدلا من المجاز المرسل فى ترجمة المصطلح 
الأجنبى فالمجاز المرسل ترجمة لصطلح آخر هو ©56600001لا5 إ.ف). فالساكن هو المسكن» 
وترى الناقدة أن الوصف شمل وحدتين أساسيتين هما هيئة هيئة النزل العامة وحجرهة 5 الجلوس وترك 
أجزاء المنزل الأخرى لصلب الرواية. لارتباطها جا بهد رض الرواية كما يقول بلزاك نفسهء فليس 
الوصف الواقعى مقاطع مستقلة. 

ولعود إلى لوكاتش وهو يفسر غزارة الأوصاف أو ضالتها يتعقيد بتعقيد العلاقة بين الفرد وفئته 
الاجتماعية أو بساطتها ء فحيئما تكون تلك العللاقة بسيطة مثكل عاق الحيد أحمد عيد 00 بفئة 
التجار التقليديين فى ثلاثية تجيب محفوظ تكون الإشارة الموجزة المقولبة إلى الخلفية إلى الدكان 
والبيت وحجرة أمينة وإكى المظهر الخارجى والعادات الشخصية كافية لتقديم تشخيص اجتماعى 
واصيحع شامل» ولا ينجز التفريد إلا من خلال الفعل واستجابات الشخصيات للأحداث فى بيئة 
محددهة 5 الملامح. 


وقد لاحظت سيزا قاسم فى نظرة نافذة مستوعبة أن محفوظ على النقيض من بلزاك يكتفى 
بالخطوات العريضة والملامح العامة للمكان فى التلاثية, وهو لا يفرق بين الأماكن الختلفة الفردية 
تفريقا واضحاء فالكلماءت المستخدمة لا تحمل فى طياتها صورا خاصةء بل هى مجرد مسميات 


لأشياء تتكرر من مقطع 'وصفى إلى آخر بلا تمييز بين الدكان أو حجرة النوم أو مجلسن القهوة أو 
بيت السيد محمد رضوان أو حجرة 5 استقبال زبيدة. 
إسهاب الوصف اليلزاكى ف عصر الكاميرا. 


ويذهب لوكاتش إلى أن الواقعية التى تشكلت تدريجيا وسعت على نحو مطرد من التقنيات 
الأدبية وأرهفتهاء فقد طورت المنظور والحبكة الكبيرة الشاملة وإحكام جهاز التسجيل (والرصد) 
الأدبى واللغوى بحيث أصبح قادرا على النفاذ إلى مساحات كبيرة من الواقع الاجتماعى والفردى. 
فهى صيغة ممتازة لمعرفة العالم الذى نعيش فيه والحياة التى نحياها. 


فالواقعية - عئده ‏ تضيف إلى تقنية التفريد فسى الوصف وإبراز الطابع الخاص للمكان 
والأشياء التقنيّة الدرامية حيث يتحول الوصف التفصيلى إلى فعل وحركة وملامح شخصية. إن 
بلزاك يرى أن الوصف الدقيق للقذارة والروائح والوجبات فين البكثسيون مهم لتقديم النوع الخاص 
من نزعة المغامرة عند شخصيتى فوتران وراستنياك) » كما يرى أن الوصف التفصيلى لئزلين يمتلك 
كلا متهما توعان متقابلان مسن المرابين ضرورى لتصوير اختلافهما بوصفهما فردين ونمطين 
اجتماعيين. 


ويلاحظ لوكاتش أن هذه التقنية الدرامية فى تصوير الشروط البيئية لحياة الشخصيات 
بدرجة كبيرة من الاتساع (عند بلزاك وديكئز وستئدال وتولستوى) تصلح للتعبير عن واقع جديد 
يولد. عن انتقال من مجتمع يتعفن أو يضمحل إلى مجتمع صاعد يبنى من جديد. فالتقئنيات 
الواقعية نشأت فى فترة تحويل اجتماعى » لا فى فترة ركود ونواتج جاهزة مكتملة راكدة كما هى 
الحال فى فترة نشوء الحداثة. لقد فهم الواقعيون تغير البيئة والأماكن والأشياء كشبكة من قصص 
فاعليات فردية. ولم تكن المصائع والمزارع والشوارع وبيوت المدن والممتلكات نواتج نهائيةء بل فخ 
مرحلة الصنع والتشكيل وإعادة البناء لرجال يقومون بتصميمها وإبداعها. لقد كان الواقع 
الاجتماعى “شفافا” نسبيا نتاجا للفاعلية الإنسانية» ما تزال علاقاته الجوهرية الكلية مرئية 
بواسطة العين المجردة فاتحة الطريق أمام إمكان سرد روائى حقيقى”". 

أما المنهج الوصفى عند بداية الحداثة فيواجه مجتمعا وطيد الأركان. حيث لا يشارك 
الروائيون والقراء مشاركة نشيطة فئ حياته ولا يخفون نفورههم وكراهيتهم للأوضاع السائدة (كما 


تطور أدوات الصياغة 


هصى الحال عتكد قصاصى السيتيئيات وروائييها فى مصر). وتصبح وجهة النظر هى وجهة نظر 
ملاحظ ناقد للواقع متخصص فى حرفقة الكتابة. فالأساليب: الجديدة فى تصوير الواقع لا تنشأ 
مباشرة عن جدل باطن فى الأشكال الفنية نفسهاء بل تتحدد اجتماعيا وتاريخيا كما يذهب 
لوكاتش. فهى من ناحية أساسية نتاج تطور اجتماعى.فالمعايشة أو الملاحظة بديلان أمام الكتاب 
فى مرحلتين مختلفتين من الرأسمالية» ويمثل السرد (أسلوب المعايشة والمشاركة) والوصف (أسلوب 
الانعزال والملاحظة) الصيغتين الأساسيتين لهاتين المرحلتين). ولا يرى لوكاتش إمكانا لأن يكون 
أسلوب الملاحظ المنعزل هو أسلوب الانعزال عن الأيديولوجية السائدة» ومسلمات الفهم المشترك 
واتخاذ مسافة منهما فى واقع مرفوض. وهو أسلوب يحاول نزع القناع عن الواقع باختبار كل شىء 
على محك الوقائع الصلبة العنيدة التى يرفض الكاتب أن يدمجها داخل القصة الإيديولوجية 
الرسمية» فهويرى أن القصة ليست كما تروى » ويزعم أنه يرفض السرد السائد ويقدم تكذيبا له 
عن طريق الأوصاف المحايدة التى تقدم العالم كما هو. وهذه الصيغة الوصفية التلغرافية دون 
تفسيرات أو شروح. عند جيل الستينيات فى مصر كما كانت عند همنجواى. صيغة ثرية حافلة 
بالإإمكانات الكشفية لا تستحق إهالة اللعئات. 1 


إن هذه الصيغة لا ترفضن وصف “لأفعال” فى واقع يقلص من دور الفرد وفاعليته ومشاركته 
ولا ترفض تتيع الاستجابات ولا الإيماء بدلالة الفعل أو غيابها. 


ويؤكد لوكاتش أن النزعة الحيادية ينصب وصفها على الوجود اليومى لفرد عادى ولروتين 
هذا الوجودء وهى بذلك تعوق الانعكاس الشامل للواقع . ولكن الصيغة الوصفية عند إبراهيم أصلان 
والبساطى وصنع الله إبراهيم الذين يتبعون منهج همنجواى إلى بعض الحدود تقوم على ثلاث 
أدوات حمالية هى المكان والواقعة والمشهد. فاللوحة المكانية لا تزاحم عتاصر السرد الأخرى». وهى 
ترسم فى إيجاز وعبر لمساتء فهى لوحة ناضرة حية. كما أن الوصف خاضع لتحكم وتقديم وعدم 
اندفاع كأن رساما انطباعيا هو الذى يقوم به. ويتمشى مع الإحساس بالمكان إحساس بالواقعة» 
الواقعة مرئية أو مسموعة أو ملموسة .» ومجموع الوقائع تقرر فى جراة دون محسئات لفظية تخفى 
ما فيها من قوة ونصاعة ووضوح. وبين الحس المكانى وحس الواقعة هناك الإحساس بالمشهد. 
فالأمكئة ليست وحدة جغرافية» والوقائع ليست متتائرة لا انسجام بينهاء ولكن يوجد بين 
المتباعدات الإحساس بالشهد فى عمومه. وبيذلك يقول الكاتب الحقء أى ما يعرفه مباشرة. 
فالإبداع والخيال متمشيان مع ما شاهده وأحس به. وهو لا يصور فراغا بل فعلا نابضا بالتركيز 
على الصفات المميزة الفارقة فلا يتطاير المكان هشيما أو قطعا مبددةء بل يصبح له تماسكه 
الخاص» وهكذا يكون الحكم على الأشياء فى حقيقتها لا منقولة متلقاة» فالمدركات المقتيسة من 
تجارب الآخرين والمفهومات المقررة تخدعنا وتحول أبصارنا عن الاستجلاء الواضم”". 

ثم يعود لوكاتش إلى تأكيد أن الوصف يصبح هو الصيغة السائدة فى فترة تاريخية تفقد حسًا 
ما له الأولوية. حس التوزيع الصحيح للتأكيد» وإبراز ما هو جوهرى » فترة يتزايد فيها نزع 
الطابع الإنسائى عن الحياة. إن السرد عنده يقيم تناسبا بين الاشياءء, أما الوصف فيضع علامة 
التساوى بينهماء كما أن السرد يقوم باختيار جمالى للعناصر الآساسية داخل: الثراء المتنوع للحياة 
بدلا من وصف أشياء على درجة متساوية من عدم الأهمية. 


إن الكاتب بوصفه ملاحظا يقوم بالوصف حينما يريد أن يحقق وصفا شاملا مستوعبا يرفض 
أى مبدأ للاختيار سيقع فى مأزق السير العقيم إلى ما لا نهاية فى تفاصيل بعد تفاصيلء وإما أن 
يقف ببساطة عند الجوانب السطحية فينصب اهتماماته على مواقف ساكنة» وعلى حالات نفسية 
أو شروط للأشياء طبيعية ساكنة. ويواصل لوكاتش القول بأنه فى هذا المنهيج الوصفى تستطيع 
الأشياء ان تكتسب دلالة عن طريق مفهوم مجرد ماء رمزى أو مجازى أو أسطورى يعتبره المؤلف 
جوهريا بالنسبة لوجهة نظره إلى العالم. فالمنهج الوصفى أو المدخل الجمالى له يولد المناهج 
الشكلية فى القص. ولوكاتش بطبيعة الحال يرفضها جميعاء فهى ناشئة عنده عن فقدان الترتيب 
السردى والتراتب الملحمى بين الأشياء والأحداثء» أى أن كل الجوانب الأساسية فى الحياة 


إبراهيم فتحى 


تختئق بذلك تحت تتحت غطاء من التفاصيل الدقيقة المحددة .تحديدا مرهفا ويتم تمجيد الوصف 
المسهب لذرات الغبار ولكل ما هو هامشى. فالوحل على حذاء نابليون عند لحظة تنازله يصور 
بالدقة نفسها التى يصور بها الصراع النفسى على وجهه. وهكذا يرى نقاد الواقعية أن هناك خطرا 
يتعلق بأن تصير التفاصيل مهمة فى ذاتهاء فذلك يضعف فن السرد» كما تكف هذه التفاصيل عن 
أن تكون ناقلة لجوائنب عيانية من الفعل. بل تكتسب دلالة معزولة عن الفعل وعن حياة 
الشخصيات فاقدة بذلك العلاقة الفنية مع التكوين السردى ككل. ويرى لوكاتش على سبيل التعميم 
أن كل تفاصيل وصفية هى بالضرورة مبعثرة مستقلة تسحب النضارة والرعشة والروعة من الحياة 
إلى الصورة المصغرة» لأن الكل لم يعد حيا بل أصبح نتاجا مصطنعا قد ركب جزءا بعد جزء. 

وفى بعض الأحيان قد يصف المؤلف كل شئ من وجهة نظر سيكولوجية شخصياته فيصعب 
بذلك تقديم تمثيل متسق للواقع» وتقفز وجهة نظر المؤلف الضمنى من هنا إلى هناك. وتنتقل 
الرواية من منظور إلى اخر مما يهدد فى رأى نقاد الواقعية بفقدان الرؤية الكلية؛ لأن المؤلف 
الفوتي يخس ننه بتي سحتو تخصداتة ‏ لذلك قد ت تتخوك الزواية فى ايقاطضها الوضنية إلى 
فوضى كاليدوسكوبية» ويشارك بعض النقاد مثل عبد المحسن طه بدر لوكاتش فى رفضه للمنهج 
الوصفى الضيق عند مناقشة الأعمال الحداثية» لأنه يغرض على العمل افتقاد الموقف.ء فالتسوية . 
الماثلة فى هذا المنهج تجعل كل شئ استطرادياء كما تعتبر تعتبر كل شئ عرضيا مفاجئاء (تعليق عبد 
المحسن طه بدر التكرر على الأعمال فى البرنامج الإذاعى الثقافى). 


ويرفض الواقعيون عموما القول بأن الوصف التفصيلى الدقيق ينقل شعرا فالوجود الكثيف 
للأشياء أى شعرها لا يتحقق فى السرد إلا حيئما يكون المكان ساحة للمطامح البشريةء مسرحا أو 
أرض معركة لصراع البشر فيما بينهم» فلا وجود عند لوكاتش فى مقاله الشهير “عن السرد أو 
الوصف”" ل ل كما أن الفن الحق لا يقف عند الوصف المستغرق 
للشئ كأنك تراه من كل جوانبه وفى كل مستوياته ) بل يمضى إلى عرض وظيفة هذا الشئ فى 
شبكة المصائر الإنسانية» وتقديمه بمقدار ما يلعب دورا فى مصائر البشر وأفعالهم 0 


ولكن وجهة النظر ‏ هذه أحادية الجانب فى تقديمها معيارا نهاثيا جازما لكيفية 
المكان والأشياء. وهذا المعيار يقفف عند إيجابية الفعل. فهناك أعمال وصفية لها شعريتها 
الخاصة: شعريتها الشيئية التى تنقل الأشياء إلى دائرة إدراك جديدء متحرر من قوة جذب الروتين 
والعادة» فانتزاع الأشياء عن طريق الوصف التفصيلى من سياقها يوجه ضربة إلى الاستجابات 
الملخزوئة المبتذلة القياسية التى صارت الكليشيهات اللفظية محشوة بهاء مما يدفع القارئ إلى وعى 
معمق بالأشياء ء ونسيجها الحسى» يعيد إلى الإدراك حدته ويمتح العالم حولنا كثافة شعرية . 
ويتجلى ذلك فى أعمال روائية مثل مالك الحزين لإبراهيم هيم أصلان. 


ومن ادح لي أعمال العدابية أن المكان يصور بطريقة مخدلت تن اطريفة التركيز 
المكان باعتباره تجاورا من أجزاء لا يضمها قالب هندسى متجانس قفن" إلى هذه ار أو تلك 
ولااتصسط لات ل اع لكا كر بوك لز شا ولحو لطر يق 1012 وقد لا ترتبط معا إلا عن 
طريق معتى استعارى فى بعضشس الأحيان» فالقارئ ينتقل من أحد التفاصيل ذى الاستقلال الذاتى 
إلى تفصيل مثفرد آخر دون إمكان لإدراك الأجزاء كلها فك وقت واحد. فلم يعد التجائس والشمول 
والتلاؤم التبادل عناصر حاسمة فى تصوير المكان. إن الجبل والصخرتين اللتعائقتين فى “التاجر 
والتقاش' ' لمحمد اليبساطى يصوران من زاوية الوعى الأسطورى لسكان اليلدة» ويصور السوق 
ودكاكينه بطريقة واقعية» ويصور بيت الغائية وما يدور فيه بطريقة غرائبية محيرة. فهتاك تصوير 
متقطعء وسلسلة مفكوكة الحلقات من مراكز الرصدء ومنظورات جزئية متباينة . ولسنا أمام مكان 
متجائس يحكمه نظام ووجيده قالأجزاء الكائية تحكمها مياد اتنظيم داخلى متضاربة » أجزاء 
متقشفة التضاريس والملامح » وأجزاء رام فيها الأوصاف» وأجزاء أسطورية غارقة فى الخيال. 


تطور أدوات الصياغة 


الزمان 

يصف أرنولد هاوز تغير تجربة الزمان فى العصر الحاضر عن العصور الماضية يأنها مرتبطة 
بتقدم التكنولوجيا والمدن العملاقة , ورؤية العالم بعينى رجل المديئة والاستجاية المرهفة للمؤثرات 
الخارجية. فحياة المدينة حافلة بالتغير والإيقاع المتوتر والانطباعات المفاجئة الحادة. ولكن كل 
الانطياعات عابرة زائلة تتصف بسيادة اللحظة على الاستمرار. فكل حادث هو موجة لن 5د 
بجرفها نهن الزمان الذى 5 يستطيع المرء أن ينزل فيه مرتين. ويترتب على هذا الوقف الاتطباعي 
إدراك بأن الحقيقة ليست وجودا ممائلا لنفسه فى كل لحظة بل صيرورة 5 بللا بئية أو اتجاه. وهذا 
اللوقف يدرك أن ما هو تابت متماسك يصير مجموعة من التحولاات دائمة التغير. لالحدية فق هذا 
الواقيع المثير الديئامى معيارها ذاتى فردى يتعلق باللحظة الراهنة والموضع الحالي”' " ويرى هاوزر 
أن هذا التصور الجديد للزمان تتلاقى فيه كل خيوط السيج التى تؤلف مادة الفن الحداثى. فالتأكد 
يصب على تزامن محتويات الوعى وكمون الماضى فى الحاضر. وائنسياب فترات الزمان الختلقة 
معا فى الوعى طيعا وسيولة التجربة الذاتية إلى حد لا تعود معه متجسدة فى شكل محدد. 
والتدفق غير المحدود لمجرى الزمان الذى يحمل معه النفس. ونسيية المكان والزمان:. وهذا التصور 
وراء التخلى عن الحبكة الروائية المحكمة. ٠‏ وعن عن البطل وتحليل نفسيته. كما هو وراء بروز تقنية 
المونتاج السيئمائى واستخدامها فى الأدب. 


ويؤكد هاوزر التطابق بين خصائص هذا الفهم الجديد للزمان القائم على التزامن بدلا من 
التعاقب المنتظم إلى الأمامء ويبين أساليب فن الفيلمء فقد أصبح للزمان طابعا مكانيا إلى حد ما 
ويمكن التحرك فى الزمان من مرحلة إلى أخرى مثلما ينتقل المرء من غرفة إلى أخرى. فالزمان يفقد 
استمراره غير المتقطع واتجاهه غير القابل للانعكاس كما يمكن إيقافه فى اللقطات المكبرة 0105 
مناء وعكس اتجاهه فى لقطات الاسترجاع أو استباق المستقبل وعرض أحداث مختلفة الزمان فى 
وقت واحد وجعل السابق لاحقا والللاحق سابقا”". 

وعلى هذا الفهم للؤمان بنيت تقنيات الطابع المتقطع لخط القصةء والانبثاقات المباغتة 
للحالاات الئفسية وتسبية معايير الحركة فى الزمان وافتقادها الاتساق» فالروائى الحداثى يجمع 
بين حادثتين تفصلهما السنوات الطويلة فى السطور القليلة نفسها داخل لحظة راهئة. فتشابك 
تجارب الماضى والحاضر مخترقة المسافات الزمانية والمكانية يطمس حدود الزمان والمكان. ويخفى 
الؤشراتٍ 0 لوتوع | الأحدات ويفغرض عليها الإيهام. ٠‏ وتبدو كل التجارب المنفصلة زمانيا كما 

ويرى بعض النقاد ‏ فى هذا التزامن ‏ إنكارا فعليا للزمان “الواقعى”. ولجوء! إلى زمان ذاتى 
يبنيه الفرد. باعتباره استعادة متخيلة لحياة باطنة حافلة ثرية على العكس من الحياة فى الزمان 
“المادى”. 


بيد أن الفهم الذى يقدمه هاوزر للتصور الحداثى للزمان فى الفيلم والرواية له يستطيع أن 
يكون أكثر من إمكان مجرد. فالفيلم بكل تقنياته يعتمد فى نجاحه على إدماج الاسترجاع (الغلاش 
باك) والاستباق (الفلاش فوروارد) داخل التوالى الزمنى (من ماضى إلى حاضر إلى مستقبل). فلايد 
من وجود مؤشرات زمائية تنظم الانتقالاات روخم في عر العرض أو السرد وإيقاعهما » فليست 
الحركة فى الزمان حرة حرية مطلقة وهى لا تعتمد على انطباعات اللحظة الراهئة فحسب». بل 
تعتمد أيضا على العلاقات العميقة بين تجربة الماضى والحاضر» وفى اللغة السينمائية يعرف 
المتفريج المعنى الزمنى لوسائل !اونتاج» وللزوايا المختلفة للكاميراء وللقطات المقربة والكبيرة والظهور 
التدريجى والاختفاء التدريجى..إلخ. ٠‏ 

وفى الأدب يفسر مفهوم هاوزر إلى حد كبير يعض الحالاات النموذجية النقية غند بروست 
وجيمز جويس. ففى العصر الحديث بلغ الانفصال بين الزمان الموضوعى التاريخى وبين زمان 


إبراهيم فتحى 


الحياة الذاتية الشخصية أقصى مدى »2 وظهر 1 لقياس أحداث الحياة الشخصية متفصلا عن 
معيار قياس الأحداث العامة وأحداث التاريخ. 


وقد تقلص الماضى فى وعى الفرد»ء فهو لم يعد مستمرا فى تعاقب أجيال العائلة التى انفصل 
الفرد عنها ولم يعد يطابق بين تاريخه الذاتى وتاريخهاء وتصور الروايات الفرد بحريته واستقلاله 
على خلفية تفسخ العائلة: وبذلك يفقد هذا الفرد قدرته على تحديد موضعه الزمانى واستمراره 
بائتمائه إلى العائلة. ولم يعد يشعر بنفسه باعتباره حلقة داخل أجيال متعاقبة. بل محصورا داخل 
مدة زمنية محدودة وأصبح معزولا داخل اللحظة الحاضرة. وفى الروايات الحداثية النموذجية 
يصور الفرد منبثقا ناتئا عن وسط اجتماعى لا شخصى حتى إذا ذكرت علاقاته العائلية» وقد يكون 
بلا اسمء مزاحا عن موضعه . لا يلعب ماضيه دورا فى تحديد سماته الئفسية الحالية» وقد تهمل 
تلك الروايات المشهد الزمانى المحدد. 

ويرى هانر مييرهوف أن ذلك وراء البحث المكثف فى الرواية الحداثية عن استعادة الماضى, 
الماضى الشخصى أو ماضى العائلة أو ماضى الأمة أو الجنس البشرى» فهى محاولة لاستعادة 
الذات الضائعة باكتشاف معنى الاستمرار فى شئ ما أو الانتماء إلى شئ ما يبدو قد ضاع إلى الأبد» 
ويعكس البحث وإخفاقه حاجة إلى التكيف مع فقدان ذلك الاتصال بين الماضى والمستقبل الدى 
كان يمثله قديما الانتماء إلى العائلة .» فالفرد الان هو مركز التغيرات فى معنى الزمان. على الرغم 
من أن تلك التغيرات ترجع إلى العوامل الاجتماعية والعلمية والتكنولوجية فى العالم الحديث” '. 


فالفرد حينما ينظر إلى شظايا اللحظات المتراكمة من حياته عندما يقترب من الموت دون 
عزاء من إيمان بحياة أبدية أو من اعتقاد بأن حياته كانت حلقة مهمة فى الطراز العقلانى الشامل 
للتاريخ الذى يتجه تحبو رهام إنساتى أفضل سيرى أن حياته التى أنفقها باعتبارها تعاقيا من 
لحظات مفتته معزولة تثتمى إلى تجربة ضيقة هى حياة قد أهدرت دون وحدة أو غرض أو استمرار 
أو إشباع أو دلالة. فلم يعد مرور الزمان يعنى بالضرورة تقدما. ول تعد هناك نظرية موحدة ة للتاريخ 
ذات عمومية شاملة. وبالإضافة إلى اللاأدرية هناك إحساس بأن الزمان قوة غريبة قد تكون غير 
مكترثة بالفرد الإنسانى فى أفضل الأحوال: وقد تكون هادمة معادية فى معظم الأحوال. 


فهناك اهتمام حداثى متزايد بالزمان فى التجربة الإنسانية» فالتعاقب والتدفق والتغير 
تنتمى جميعا إلى أشد معطيات تجربتنا مباشرية وأولية» وئحن لا نعرف زواتنا الفردية إلا على 
خلفية من تعاقب اللحظات والتغيرات » وتهتم الرواية الحداثية بالزمان المعاش فى اتفصاله عن 
الزمان التاريخى الموضوعى ٠»‏ فالأول يتصف بالنسبية الذاتية والتوزيع غير المتساوى للأهمية وعدم 
الانتظام وعدم الاطراد. على النقيض من الزمان الموضوعى. ففى المقياس الشخصى للزمان قد يمون 
العمر إلا ساعة. وقد تكو الساعة مجرد ثانية. ونحن نزاول تجربة الزمان باعتباره تدفقا أو تيارا 
ويستخدم الأدب رمزية النهر أو البحر أو صورة الطيران: وأصبحت استعارة التيار فى ١‏ رتباطها 
بالوعى علامة على تقئية تقنية أدبية مشهورة. وإذا كان الترتيب الموضوعى للتعاقب الزمائى جزءا من 
بنية الذاكرة. فإن جزءا أكبر من محتويات الذاكرة لا يبدى هذا النوع من الترتيب المتسق بل يبدى 
خاصية انصهار أحداث الماضى والحاضر والمستقبل انصهارا ديناميا. فإحساسات الكبرياء والعار 
والخوف والحب أو موضوعات الأحلام والخيالٍ تبث الاختلاط فى الأشياء المتذكرة» وهنا موقع 
تيار الوعى والمونولوج الداخلىي فى الرواية أى تقنية التداعى ومنطق الصورء فهناك تدفق مستمر 
وتداخل للقبل وللبعد للإحاطة بأحداث ليلة أو حياةء أو لتجاوز حدود التجربة والذاكرة الفرديتين 
نحو جوانب باقية من حياة النوع البشرى» فال ماضى والحاضر والمستقبل يمكن النظر إليها من زاوية 
حضور مشترك بلا زمان” '. 
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ْ فى السرد القديم السابق للرواية الذى تعود إلى توظيفه الاتجاهات الحداثية فى تقنية 
السردء كانت الشخصيات كما تذهب الدراسات البنيوية نتاجا للحبكة» لها دور وظيفى وليس 
شخوصا فردية لها ماهية سيكولوجية تلعب سماتها المميزة دورا فى تعاقب الأفعال. فدوائر الفعل 
التى تتحرك فيها الشخصية قليلة العدد نسبيا وقابلة للتصنيف. ولم تكن الصورة الإنسانية تضم 
أشياء خصوصية أو حميمة أو شخصية. أى لا تنتمى إلا إلى الفرد نفسه. فالفرد كان مفتوحا من 
كل الجوانب. كله سطح كما يقول باختين» لا يوجد داخله شئ ينتسب إليه وحده ولا يمكن أن 
يكون خاضعا أو موضوعا للتقييم العمومى . فالوعى الذاتى للفرد ينشأ ويتكون فى المجال العام 
المشترك. ولم يعترف السرد الملحمى أو الحكائى أو الأسطورى بإنسان داخلى باطن» ولا بتثاول من 
جانب الفرد لنفسه. فتكامل الفرد ووعيه الذاتى كانا عموميين» وكان الإنسان بأكمله على السطح. 
لقد كانت هذه الخارجية التامة ‏ كما يسميها باختين ‏ سمة مميزة للصورة الإنسانية التى نجدها 
فى الأدب الكلاسيكى والأدب الشعبى على السواء. 

وكانت السيرة البطولية وحكايات ألف ليلة مع الملحمة تنقل درجات الانفعال المتغايرة عن 
طريق درجات متغايرة من التعبير الخارجى عنهء وكان هوميروس يصور مشاعر أبطاله بطريقة 
تتدفق حيوية وشديدة الصخبء كما نرى فى القص الشعبى أبطالا يتنهدون ويصعدون الزفرات 
ويبكون ويستعيرون وينشدون الأبيات», فالحياة الداخلية كلها تتجلى تجليا خارجيا فى شكل 
مرثى أو مسموع. وكان البطل حينما يفكر يقول فى نفسه عبارات مكتملة الصياغة والتركيب 
والاتساق كأنه يجرى حوارا مع شخص اخر. فما من علاقة خاصة بين الإنسان ونفسه متميزة عن 
علاقته بالآخرينت”"'". 

فالتفرقة الحديثة بين خارجى وداخلى لم تكن بارزة محددة فى العصور القديمة. وكان 
الخارج والداخل يقعان على محور واحد مرئى مسموع للآخر وللذات» فالشخصية فى صورتها 
السردية ليس لها قشرة ونواة متميزتان . وكان النوع الروائى من مؤسسات إضفاء الذاتية وتعميقها. 
وتقديم الصورة الإنسائية متعددة الطبقات والأوجه. بعد أن كان وعى الفرد بنفسه منصبا بالكامل 
على تلك الجوانب من شخصيته وحياته المتجهة إلى الخارج إلى الآخرين» وكانت بعض جوانب 
السيرة الذاتية المتمثلة فى سرد الرحلات (عند ابن بطوطة على سبيل المثال) شكلا من أشكال ما 
يسميه باختين تصوير الوعى العمومى بالذات عند إنسان. ' 

وكانت طريقة تصوير “الشخصية” فى السيرة أو الحكاية تقوم على اعتبارها محددة سلفا لا 
تتكشف إلا فى اتجاه واحد متعين» فماهية الشخصية خارج الزمان. وليس الزمان هو الذى يعطى 
للشخصية قوامهاء ولا وظيفة للواقع التاريخى الذى يحدث فيه تفتح الشخصية إلا باعتباره وسيلة 
لهذا التفتحء فهذا الواقع يفتقر إلى أى تأثير محدد (بالكسر) على الشخصية بما هى شخصية. 
فهو لا يشكلها بل يعمل فقط على تكشفها وتبديهاء وسمات الشخصية مستبعدة من التسلسل 
الزمنىء. فهذه السمة أو تلك منا لشخصية مأخوذة فى ذاتها قد تظهر كما يؤكد باختين فى وقت 
سايق أو لاحق لأوج نضجها لا تنمو ولا تتغير بل يتم حشوها وإكمال ثغراتهاء فهى فى البدء لم 
تكن مكتملة ولكنها فى تكشفها تحقق ما فيها من إمكانات ماثلة منذ ذلك البدءء وتكمل رسما 
تخطيطيا كان قد تحدد منذ البدء. فأبطال القصص القديم لا يتطورون. إنهم يستيقظون كل صباح 
كما لو كان أول يوم فى حياتهم . كما أن السرد الاليجورى (المجازى التصويرى) الذى يستخدم 
شكل السيرة الشخصية أداة لامثيل المعنى» سيكشف عن معنى لا ينتمى إلى الفرد الذى أدت قصة 
حياته إلى تجليه. 


ولكن الرواية مكذ نشأتها كانت تحوى شخصيات حية ذات علاقات متغيرة متطورة فيما 
بيئهاء وكان اليثاء الافتراضى للشخصية يقوم على أبعاد خاصة سيكولوجية. فعلى حين يمثل بطل 
الملحمة أو السيرة الشعبية جماعة ماء يكون بطل الرواية دائما ذاتية فرديةء وهو من البداية بطل 
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إشكالى (فى الرواية)». فهو يقف دائما فى تضاد مع المشهد الذى يوجد فيهء مع الطبيعة أو 
المجتمع » فعلاقته بهما وتكامله معهما هو المشكلة المطروحة. وكل مصالحة بين البطل وبيئته لابد 
أن تكتسب فى مشقة فى مسار السرد. فلم يعد المعنى باطنا مباشرة فى التجربة كما كانت الحال 
فى السرد السابق. وعلى البطل فى سيرته الشخصية أن يقوم بالفعل فى قصة سعيه لإثبات 
جدارته وتحقيق ذاته. فالرواية تحاول إعطاء معنى للعالم الخارجى وللتجرية الإنسانية» عن طريق 
الإرادة الذاتية. وتختلف الشخصيات الروائية عن الشخوص الطبيعية فى أنها نموذج قياسى من 
السمات المتماسكة. + اتمودجع مجمل لعنى » وتعطى الشخصية القراء اعتقادا بأن الشخوص قابلة للفهم 
وقادرة على التغير والتأثير. إن معظم الروايات المبكرة كانت شكلا للوصف الممتد للشخصية 
والذاتية.» وكائنت الشخصيات الروائية مؤسسة أيديولوجية للتعاطف مع خصائص حضارية معيئة 
ورفض خصائص أخرى. وكان الثقد المعتاد يوجه للروايات التى لا تتطور شخصياتها أو تكون 
ذات بعد واحد وكان على الشخصيات الروائية أن تقوم بدور ماء فوظيفة الرواية هى تنظيم 
التجربة الإنسانية على افتراضات معينة. ولابد أن تجعل الشخصية قابلة للتفسير فى مجتمع 
حديث جعل الحياة أكثر صعوبة فى فهمها. وكانت الرواية التقليدية. تتبع معيار خلق شخصيات 
من زاوية الصورة المثالية للطبقة الوسطى عن نفسهاء وكان البناء الافتراضى للشخصية يختزل الفرد 
الواقعى ويلخصه فى مجموعة منتظمة متسقة من الملامح والدوافع المعروفة قد تكون أنماطا جاهزة 
وهدف ذلك إبراز معقولية الحياة وقابليتها للفهم وفقا للإدراك العام. 
أما فى الحداثة الروائية فإن تقديم شخصيات هى نماذج أصلية (جويس) يبزز قدرة الفن 
على احتواء عدم قابلية العالم للفهم: كما لم تعد الحداثة تحفل بتصوير شخصيات جذابة فهى 
تقيم مسافة بين القارئ والشخصية. وذلك جزء من إبراز الاغتراب السائدء فالانتقال من الواقعية 
إلى الحداثة يتخلى عن مركزية الذات ويركز على الشكل الفنى والصياغة اللغوية. وتعمد الحداثة 
الرواثية إلى منع القراء من التحالف مع نموذج شخصى مأمول أو جذاب أو جميل فهى تكثر من 
تصوير الدمامة فى البطل المضادء. وبذلك تقطع الصلة مع خاصية التعاطف فى الرواية الواقعية التى 
كوم على المحاكاة لتنقل اهتمام القارئ إلى العرض المبهر للشكل والأسلوب”' أما ما بعد الحداثة 
فتحاول خلق سرد روائى يجذب الاهتمام إلى الطابع الاصطناعى المفتعل للبناء الافتراضى الذى 
تسميه شخصية وإحباط بئاء ما نسميه شخصية. 


فقد يرى بعض الباحثين أن الذات ليست إلا وظيفة للتعاقب الزمانى لأحداث مختلفة 
وبقاياها المختزنة فى الذاكرةء ويتساءلون عن مبرر الاعتقاد الشائع أن هناك شخصية وذاتا وحياة 
إنسانية لها معنى الاستمرار والهوية والوحدة البنيوية وسط التغيرات الكاليدوسكوبية للجسم 
الفيزيقى والتجربة اللحظية والذاكرة. 

لقد كان أردأ الأدب الواقعى التقليدى يعتبر الذات الشخصية جوهرا يتصف بالاستمرار 
والهوية والوحدة. أى جوهرا صلبا متماسكا متصلاء ولكن الروايات الواقعية الممتازة أكدت الوحدة 
الوظيفية للذات الشخصية. فتلك الروايات قد رفضت أن تكون الذات الشخصية حزمة من 
مدركات حسية متدفقة متحركة متباينة لا تربطها إلا الذاكرة. فالذات ليست مسجاه سلبيا 
للانطباعات المتغيرة بل هى مشارك إيجابى يفسر ما تلقاه وينظمه ويعيد تركيبه. والشخصية 
ليست لافته معلقة على حزمة من الاتنطباعات فهى بنية من نوع ما تتصف بالاستمرار والوحدة 
يعيها الفرد مباشرة بما أنه يحس أنه الشخص نفسه طوال حياته. وليس الإنسان مجرد مستودع 
التحكم والتركيب والتنظيم لعناصر متغايرة من التجربة” '. 


ولكن “ذات '” ' الرواية الواقعية التى تقو م بأفعال مؤثرة فى واقع يعتقد الجميع أنه قابل 
للتوجيه إلى مسارات أكثر تألقا قد تحللت وأمابها الشلل» فلم تعد مركزا للفاعلية والتأثير 
واغتربت عن عالم يبدو غريبا معادياء بل لقد تفسخت قواها وملكاتها ٠‏ وحل التضارب بين 
الجوانب الانفعالية والحسية والعقلية محل الانسجام بينهاء وأصبم الفكر مناقضا للسلوك. ولم 
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يبق للذات إلا أن تنكفئ على نفسها محاولة خلق عالم ذاتى جديد مغاير للواقع الاجتماعى 
المرفوض. . الم يتسم بتعددية محيرة فوضوية للتجربة المباشرة. ويؤدى اضمحلال: المقهوم التقليدى 
للذاتية إلى تقنية تيار الوعى فى السرد الحديث. قلم تعد الذات كيانا صليا جوهريا. وتقوم تلك 
التقنية بالفصل بين مضامين الحياة الواعية واللاواعية وبتحليلها وتقسيمها على نحو لم يحدث من 
قبل بمثل هذا الإفصاح والتفصيل.» وتعكس سيادة هذه التقنية التفتت المتزايد للذات فى عصرناء 
فالشذور المقناثرة للتداعى الحر تعكس ما أصاب الذات الواحدة المتصلة من ضروب تحلل وتمزق 
وانقطاع بين أجزائها. 
وتعد تقنيات بروست نموذجا حداثيا له أصداؤه فى الكتابة الروائية المصرية (إدوار الخراط 
وعيده جبير على سبيل المثال)ء فانطباعات الفرد اللحظية منفصلة متميزة غير متصلة. وهى كذلك 
منعزلة مغلقة غير متحركة قد أوقفت حركتهاء. كما أن الاستمرار والوحدة المنسوبين إلى عاطفة 
مفردة مثل الحب أو الغيرة ليسا إلا وهماء فلسنا إزاء العاطفة الواحدة المستمرة غير القابلة للقسمة 
نفسهاء بل نحن إزاء أشكال متعاقبة لا متناهية من الحب ومن الغيرة عرضية زائلة وإن أعطت من 
خلال الكثرة غير المتقطعة انطباعا وهميا بالاستمرار والوحدة وإذا صم هذا فيما يتعلق بعاطفة 
مفردة. فإنه يصبح بدرجة أكبر فيما يتعلق بوحدة وثبات ودوام ننسبها إلى الذات فشخصيتنا 
ليست مبنية حول نواة صلبة لا تتغير. 
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١‏ ما تزال هناك جوانب وفيرة الخصوبة فى الخطابات النقدية العربية الحديثة ‏ ولاسيما 
. خطابات نقد الأنواع الأدبية الحديثة كالرواية والمسرحية ‏ لم يضعها دارسو النقد العربى الحديث 
موضع المساءلة والاخخيار. ومئها التشكل التاريخى للمؤسسة النقدية في ى المجتمع الغري الحديث. 
والكيفيات التى تستجيب بها تلك المؤسسة لتغير الواقع الاجتماعى الذى تتبلور فى سياقه. 
والعلاقة بين الخطابات النقدية التى تطرحها المؤسسة النقدية والأيديولوجيا التى تسرى فيها 
وتبطنها ٠‏ فضلا عن جوائب أخرى حيوية' '. .. وسعيًا للوسهام فق إضاءة تلك الجوائنب تطرح هذه 
الدراسة سؤالا محوريا ذا شقين؛ يدور أولهما حول الكيفية التى تستجيب بها المؤسسة اللقدية 
لتغير الواقع ؛ٍ بيئما يدور آخرهما حول العلاقة بين الخطاب النقدى - بوصفه نتاجًا للمؤسسة 
النقدية 5 والأيديولوجيا التى تسرى فيه. وتختار الدراسة عيئة محددة تتمثل فى نقاد الاتجاه 
الاجتماعى فى النقد المسرحى المصرى (194057 )١195:00‏ بوصفهم شريحة من المؤسسة النقدية فى 
تلك الفترة سعيا لاختبار السؤال المطروح . ٠‏ والكشف عن الإمكانات التى يمكن أن تتولد من إجاباته. 


ويبدو من الضروركق 35 بداية - التأكيد على أن منطلق الإجابة الذى يشكل إطا رها الذي 
الحاكم يتمثل فى بوبيولوجيا الصرج التى تتوجه أساسًا من البحث عن صورة “الملسرح فئق 
5-2 وصورة المجتمع فى فى المسرح' بوصفه الميدان الأساسى لها” 2 وهذا ما يجعل من دراسة 
ب التقد السرحى جائبا 5 من جوائب “المسرح فى المجتمع . ٠‏ يتمثل فئ الكشف عن 
0 التى تستجيب بها المؤسسات النقدية - بوصفها 9 اجتماعية ‏ للتحدى الذي 
يطرحه التاريخ الاجتماعى متمثلا فى تغير الواتج تغيرًا يفرض على المؤسسات الاجتماعية أشكالا 
مختلفة من الاستجابة له... ويمكن القول إن نموذج الممارسة المسرحية المصرية (9ه92١‏ 7 )١950٠‏ 
يطرح سواء على مستوى الإيداع أو مستوى دكن 0 تحديدًا لوقع المؤسيسة النقدية تبدو فيها 
عنصرا من منظومة ذات طبيعة شمولية يبدو فيها فيها الواقع عنصرا شاملا. بيثما تبدو السلطة 
السياسية أكثر عناصر المنظومة فعالية؛ سواء فى علاقاتها بالكتاب أو علاقتها بالنقاد. بينما تبدو 
مؤسسة الكتاب ومؤسسة النقاد عتصرين يتحركان تت اتجاهات مختلفقة تبعا لحركة الواقع 
ومواقف السلطة السياسية. فى حين يظل المتلقى ‏ سواء كان متلقيًا للأنواع الأدبية أو الكتابات. 
النقدية ‏ أقل عناصر هذه المنظومة فعالية. 
وإذا كانت عناصر تلك المنظومة ترتيط يمجموعة من العلاقات المتنوعة فإن تشكل تلك المنظومة 
يقتضى أن تتبلور ثمة هيراركية ما" تنتظمها. ويُبِرزُ نموذج الممارسة المسرحية فى مصر ١955(‏ - 
/ط9561١)‏ دور السلطة السياسية: يوضفه الدور الأساسى فى تلك المنظومة .. وهو ما يظهر سواه فى 
علاقة السلطة بالكاتب المسرحىٍ او بمؤسسة الئقد المسرحى . فبعد الثورة بفترة قصيرة ادركت 
السلطة حاجتها إلى الإفادة من الأنواع والفئون الختلقة لتقل رؤاها إلى الجماهير المصرية. ووجدت 
أن المسرح هو أكثرها صلاحية لتلك المهمة؛ ربما لغلبة الأمية على المجتمع الملصرى مما يشكل 


صعوبة أمام الأنوإع الأديية التى تعتمد على الكتابة وحدها كالرواية. فشكلت لجنة برئاسة توفيق 
الحكيم لدراسة مشكلات المسرح المصرى والعمل على النهوض به وانتهت اللجنة إلى مجموعة من 
المقتر. 20 

ولقد أخذت السلطة تدرك بوضوح ‏ مع قوة مسعاها لتغيير الواقع المصرى ‏ احتياجها المسرح 
فبدات تشجع المؤلف المصرى المحلى الذى يقدم كتابات تتناول الهموم والقضايا المحليةء 
فظهرت مجموعة من الكتايات المسرحية الجديدة لنعمان عاشور. ولطفى الخولى.» وسعد الدين 
وهبة والفريد فرج. ويوسف إدريس ٠.‏ ممن يشكلون ما يمكن أن يسمى جيل الخمسينيات. وقد 
تمحورت أعمالهم حول نقد مجتمع ماقبل ١95”‏ وإظهار أن الثورة كانت ضرورة تاريخية. 
والتبشير بالمبادئ السياسية والاجتماعية التى طرحتها الثورة". 

وعندما بدأت سئوات الستينيات كان جيل جديد قد أخذ يشق طريقه نحو تقديم كتابة 

مسرحية جديدة تضيف إلى ماقدمه الجيل السايق جديدًا لعل أهم ما فيه السعى إلى الإفادة من 
المسرح الأورويى بأشكاله المعاصرة تمامّاء من ناحية. ومن ناحية أخرى الوعى العميق بإمكانات 
الإفادة من الأشكال المسرحية الشعبية. وهذا ماتكشف عنه كتابات ابئاء هذا الجيل كمحمود دياب 
ونجيب سرور وميخائيل رومان على ما بينهم من اختلافات”', كما تكشف عنه أيضا المحاولات 
التجريبية لكتاب ينتمون إلى أجيال اقدم كالحكيم الذى قدم (ياطالع الشجرة) ؟95١ء‏ أو يوسف 
5-١‏ وإذا كانت المؤسسة التنقدية تنظيمًا اجتماعيًا محددًا تشكله فئات اجتماعية. ويعمل ‏ فى 
إطار سوسيولوجيا التوصيل ‏ على تقديم تحديدات لوظائف المسرح وشروطه الاجتماعية» يستئد 
فيها إلى معايير محددة لإنتاج المسرح وتلقيه”' ‏ فإن الدرس السوسيولوجى لحركة المسرح ونقده فى 
مصر فى مرحلتئ الخمسينيات والستيئيات يكشف عن أن موقف السلطة منهما قد أسهم بالإسراع 
الحديث خلافا للمراحل السابقة من نشأة ذلك المسرح العربى (اى بداية من منتصف القرن التاسع 
عشر على وجه التحديد). فمن الواضح أن مختلف العوامل التى ساعدت على بلورة تلك المؤسسة 
كانت السلطة السياسية تقف وراءها بطريقة مباشرة بداية من تشجيع السلطة لكتاب المسرح مما 
ادى إلى تراكم إبداعات جيلين من كتاب المسرح فيما يقل عن عقدين ١9075(‏ -950١)ء‏ وقد برز 
ذلك التراكم فى كتابات مسرحية مصرية شكلت المادة الأساسية التى تتطلب نقادًا. يدرسوتها. 
ولعل توفر مثل تلك الكتابات المحلية التى نُظِر إليها على أنها تنتمى إلى المسرح أو أدب المسرح 
كان عاملا حاسمًا فى تشكيل مؤسسة نقاد المسرح منذ منتصف الخمسينيات. وهذا مايتضم من 
ملاحظة أن النقاد “الكبار” فى الثلاثنيات والأربعيئيات لم يهتموا إلا قليلا بتناول الأنواع الأدبية 
الحديثة كما تدل على ذلك شواهد مختلفة”". كما أن بعض أولئك الثنقاد حين أخذوا فى الاهتمام 
بنقد الأنواع الأدبية الجديدة لم ينطلقوا من دراسة الإبداعات المصرية المحلية. بل كان يقومون 
بعرض أو تلخيص بعض الدراسات النقديةٍ الأوربية دون الاهتمام بتطبيق أفكارها على النتاج 
المحلى المصرى. وهذا ماتكشف عن كتابات أحمد حسن الزيات وأحمد أمين*. 


| وإذا كان النقاد جِزءًا من الوسائط التى تتوسط بين المبدع والمتلقى والتى يسميها بعض دارسى 

سوسيولوجيا الأدب “البوابين””' ‏ فإن السلطة هى التى وفْرت لأولئك “البوابين” قئوات الاتصال 
التى يستخدمونها فى نقل إنتاجهم النقدى إلى المتلقين. وقد تمثلت تلك القنوات فى الجرائد 
والمجلات المختلفة التى أنشأتها السلطة. وسواء كانت المجلات ‏ على سبيل المثال ‏ دعائية 
سياسية: كبناء الوطن والكاتب. أو ثقافية: كالمجلة والفكر المعاصر. أو متخصصة: كالفنون 
الشعبية. فإنها جميعا قد خصصت مساحات وفيرة من صفحاتها للثقد المسرحىء والأمر نفسه 
ينطبق على الجرائد المختلفة كالاهرام والجمهورية_والشعب. كما ينطبق أيضا على المجلات 
العامة القائمة من قبل ١557‏ كروزاليوسف والمصور وآخر ساعة. 


ولذا لم يكن غريبا أن يسهم فى الكتابة حول العروض المسرحية بعض الصحافيين 
والسياسيين” ' 


م م ات 50 


ولم تقت تقتصر قئوات الاتصال على الصحف والمجلات فقط؛ فثمة قئوات 5 كالئدوات 
00 والندوات ف المسارح الملختلفة. وبذلك أتاحت تلك القئنوات المتختلفة الفرصة أمام النقاد: 

لتقديم يم اجتهادتهم النقدية المتعددة.ء والوصول إلى أعداد كبيرة من المتلقين لم يكن بإمكان تاقد ما 
قبل هذه المرحلة الوصول إليها. 

ولم يتوقف دور السلطة فى تفعيل تبلور المؤسسة النقدية عند الحدود السابقة فثكمة مجالاات 
أخرى الكي البطكة : التاقد املق ترج تصوص السبرع الأوروبى فى 4 “روائع 
ومسرحياته . 0 0 فى ا 8 اللشخرصن النتر حي أو عضوية قات القراءة في . 


المسارح المختلفة. 
تقوم بها بعض الفثات ل الاجتماعية. تعتمد تمد عليها في أكتساب الرزق عا عد ادم م واحة علي 


3 
ثلاثة اتجاهات مختلقة» هى ب لحسب تاريخيتها الاتجاه 0 والاقهاء أ الشكلى: 
الاتجاه الاجتماعى. 


ويعد الاتجاه التفسيرى أقدم اتجاهات المؤسسة النقدية المصرية. ولا كان التفسير هو المنطلق 
الأساسى لأصحابه فإنه يتمثل فى عدد من العمليات النقدية المتتابعة أو المتجادلة أحيانًا بهدف 
شرح النص الأدبى شرحًا داخليا وخارجيا يتجلى فى تحليل مكونات العمل إلى عناصره المختلفة 
من ناحية. وفهم ذلك العمل فى علاقته بمجتمعه وتاريخه وما أثرٌ فيه من عواملء من ناحية 
ثانية. ٠‏ وفهم العمل فى علاقته بمبدعه من ناحية ثالثة . ثم تقييم العمل الفنى ء » بطريقة غير مباشرة 
وموجزة غالياء من “ناحية رابعة. أويتجلى هذا الأتجاة ا عدد 5 النقاد 0 محمود بحام 
٠ 00‏ وعمر الدسوقى : (امسرحية /اهة١)‏ يرو 


وأما الاتجاه الشكلى فينطلق أصحابه من تصور أن الشكل هو القيمة الأولى التى ينبغى أن 
ب الكاتب المسرحى إلى لتجويدها: بصرف النظر عن وظيفة ذلك الشكل اجتماعياء ولذا فإن 
مهمة الناقد ا تنحصر فى دراسة ذلك الشكل دراسة تستجلى العناصر المختلفة التى يقوم 
عليها”9'". ولقد برز ذلك الاتجاه لدى رشاد رشدى وعدد من تلاميذه: (سمير سرحان ء محمد 
عنانى فاروق عيد الوهاب) كما ظهر لدى تقاد آخرين ممن نشروا كتابات نقدية فى مجلة 


الممسرح )١9519- ١955١‏ حتى غلب عليهم كوئهم من دارسى الآداب الأجنبية ومدرسيها فى 
الجامعاك”. 


وإذا كان ذلك الاتجاه يصدر فى تصوراته النقدية عن 5-5-6 “إليوت” وغيره من تقاد “النقد 
الجديد” فمن اللافت أن ذلك الاتجاه لم يكن منفصلا عن المؤسسة النقدية فى تأثرها بالسلطة 
ومؤسساتها ؟ وهذا فايتجني فى قبول رشاد رشدى وفاروق عيد الوهاب للوظيفة الاجتماعية للمسرح 
مع 0 الشكل فى الوقت زاتهء وهذا ماتبيته بوضوح مقالاات لهما مختلفة لها منشورة 50 
المسرح 


وأما الاتجاه الاجتماعى فهو يضم أولئك النقاد الذى انطلقوا من تصور أن المسرح فن اجتماعى 
من حيث ماهيته ومن حيث مهمته وينضوى فى إطاره عدد كبير من النقاد منهم: زكى طليمات 
1١895(‏ -987١)ء‏ سلامة موسى (لالا4١  .)١988‏ محمد مقيد الشوباشى .2.)١984 - 1١899(‏ 
محمد مندور(/90١1-- :)١9560‏ لويس عوض .)١19800-1١91١0(‏ عبد القادر القط (9015١15-1١١5)ء‏ 
شكرى عياد :)١9988-1١97١(‏ على الراعى .)١9919-1١97١(‏ محمود أمين العالم ١575‏ 


34 أحمد عياس صالح 1١1351753١‏ 5 324 رجاء النقاش -1١95*5(‏ 34 غالى 
مكري 1١99‏ -05958ء أمير اسكتدر ١917١(‏ - ) كمال عيد ١9١١‏ - )» وفاروق 
عبد القادر 1١959(‏ - 6. 


و ار 


ويمكن التمييز بين تيارين مختلفين فى داخل ذلك الاتجاه: فثمة تيار ماركسى يستئد إلى 
المفهوم: الماركسى للمجتمع الذى يرى المجتمع تشكيلا من بئيتين مختلفتين متجادلتين» .هما: 
البنية التحتية التى تتكون من قوى الإنتاج وعلاقات الإنتاج وأنماط الإنتاج. والبنية الفوقية التى 
تشمل كل الإنتاج الفكرى والإبداعى والثقافى الناتج عن البنية الأولىء والنعكس عنها أو الموازى 
لها. ويتبدى هذا التيار فى كتابات محمد مفيد الشوباشى . ولويس عوض 2 ومحمود أمين العالم 
وغالى شكرى: بينما يمكن أن يوصف التيار الثانى”*' يأنه تيار وضعى يجعل أصحابه من المجتمع 
يشمل المؤسسات الاجتماعية. والظواهر الاجتماعية. والعادات. والتقاليد. ولايعد المجتمع - لدى 
هؤلاء 5 نتاجا ليئية اقتصادية» تحتية مركبة. بل هو نتاج للتغيرات والمؤثرات الاجتماعية 
الجزئية» أو المؤثرات الثقافية العامة. وينضوى معظم نقاد الاتجاه الاجتماعى فى إهاب ذلك التيار 
الوضعى. 
كان الخطاب النقدى خطاب تنتجه المؤسسة النقدية فئ لحظة تاريخية واجتماعية معيئة. 
تحاول الاستجابة للمتغيرات المتنوعة التى يطرحها الواقع أو المجتمع أو المتطلبات التى تتصور 
تلك المؤسسة أن المجتمع يحتاجها. ويتصف هذا الخطاب بخاصيتين جوهريتين متلازمتين ؛ فهو 
- من ناحية ‏ ليس خطابا منغلقا على ذاته.ء بل هو خطاب منفتح على الخطابات الأخرى التى 
تنتجها مؤسسات المجتمع المختلفة فى اللحظة ذاتها. إنه “خطاب مركبي”*' يحمل تحولات 
الخطابات الأخرى المتجآدلة أو المتقاطعة معه. ولاسيما الخطابات المختلفة فإنه يؤدى وظائف 
متعددة فى مجتمع محدد. ويتشكل ‏ فى الوقت ذاته ‏ من مستويات متنوعة ومتغيرة. وهو من 
ناحية أخرى يمتلك استقلالية نسبية عن الموضوع الذى يقوم على درسه وتشريحه. وتتحدد تلك 
الاستقلالية فى أنه “للنقد حياته المستقلة نسبيّاء إن له قوانينه وبنياته؛ إنه يشكل نظامًا معقدًا ‏ 
من الناحية الداخلية ‏ يرتبط بالنظام الأدبى أكثر من أن يكون مجرد انعكاس له. إنه ينزع إلى 
الوجود» ويخرج إليه فى إطار شروط محددة ودقيقة”25, وليست هذه الاستقلالية سوى الخاصية 
التى تتيح لذلك الخطاب أن يختلف عن الخطابات الأخرى - رغم تجادله معها ‏ فى استجابته 
للمواقف امختلفة التى يوضع فيها فى ساق اجتماعى محدد. 

ويكشف تأمل الخطاب النقدى عن تشكله من مجموعة من العناصر الأساسية التى تتبلور فى 
الصيغة. والمقولة. والآلية. ثم فى العلاقات المختلفة التى تربط بينها. وليست هذه العلاقات 
عنصرًا مستقاده فى بنية الخطاب. وتبدو الصيغة أشمل عنصر من عنئاصر الخطاب؟ فهى التصور 
العام والأساسى فى بنية الخطاب النقدى. وتتولد كافة عناصر الخطاب من الصيغة. وتمثل 
الصيغة المتكأ الاآساسى الذى يقع فى مركز الخطاب النقدى ومنه تتحرك كافة العناصر الأخرى 
سواء بطريقة مباشرة أو بطريقة غير مباشرة. إن الصيغة ‏ حين يطرحها الناقد أو المؤسسة النقدية - 
تتحول إلى أفق نقدى / ذهنى يتحرك منتج الخطاب فى إطاره. بينما يصبح على الكاتب ‏ تبعًا 
للسلطة التى تمتلكها المؤسسة النقدية ‏ أن يستجيب لتلك الصيغة دون أن يفقد قدرته على 
تعديلها أو الإضافة إليها. أو حتى رفضها حين يكون قادرًا على الرفض. ولكن فعالية الصيغة 
النقدية تتجاوز إطار الناقد الكاتب لتربط بينه وبين الإطار الاوسع الذى يتوجه إليه كلاهما؟ أى 
الجمهور أو المتلقى أو القارىء. وتؤدى الصيغة فى ذلك الإطار إلى تشكيل مجال تفسيرى يعيد فيه 
المتلقى تأويل الأعمال الفئنية وفهمها. فليست صيغ “المحاكاة” و“التعبير” و“الانعكاس” إلا نماذج 
على صيغ نقدية متداولة فى كثير من الخطابات النقدية. 

وتبدو المقولة عنصرًا أقل شمولا من الصيغة فى بنية الخطاب النقدى. وتختص المقولة دائما 
بجانب واحد من جوائب الصيغة تسعى إلى تأطيره أو بيان موقعه فى بئية الخطاب. وليست 
مقولة تقديم المضمون سوى نموذج لواحدة من المقولات المتواترة لدى كثير من النقاد الاجتماعيين. 

وأما الآلية التقدية فهى الوسيلة التقدية التى يستخدمها منتج الخطاب لإثبات صيغه 
ومقولاته» أو لتحقيقها. ولا كانت الصيغ النقدية المختلفة ليست فى منشثها وتشكلها ‏ صيغا 
مجردة وإنما هى صيغ مرتبطة بدرس أعمال فنية محددة. كما انها تهدف ‏ من ناحية أخرى ‏ 
إلى القيام بذلك الدرس من المنظور الذى يتصور.الناقد أنه “الأوفق” فى التعامل مع الظاهرة الفنية ‏ 
فإن هذا الافتراض يعنى أن الآليات النقدية التى يستخدمها الناقد أو يبتكرها أو يصوغها أو يعيد 


5-------- بتب ب با سيت د 


صياغتها ليست من حيث وظيفتها فى بئية الخطاب - إلا وسائل استدلالية بها يسعى الناقد أو 
المؤسسة النقدية إلى البرهنة على الصيغة النقدية. وتحويل الصيغة من إطارها شبه المجرد إلى إطار 

مادى ملموس مما يكشف للمتلقى عن جوائب أو مستويات الأعمال الفئية التى لايستطيع - المتلقى 
- بإدراكه العادى أن يفطن إليها”". 


وليست العلاقات المختلفة بين تلك العناصر السابقة عنصرًا مستقلاً بل هى عنصر مادى متواترٌ 
بِيُنهًا : وإن ن كان لايتبدى إلا عبر تحليل تلك العناصر لاستخلاص العلاقات المتحققة بينهاء إذ هى 
الكاشف الحقيقى عن ماهية الخطاب التقدى. 


؟ ‏ يكشف تحليل خطاب نقاد الاتجاه الاجتماعى فى النقد المسرحى المصرى ١905(‏ - 
0 عن تنوع الصيغ النقدية التى طرحوها سواء أكانوا من نقاد التيار الوضعى أو التيار 
الماركسى . ٠‏ وتتمثل هذه الصيغ فى : املسرح تمثيل للمجتمع . والمسرح الهادف»ء والاتعكاس. 
واللاشتراكية فى المسرح. وليس التنوع فى 56 الصيغ إلا دالا على مسعى أاولئك التقاد إلى ملاحقة 
تغيرات الواقع الصرى فى حركته الشاملة - سياسيا واقتصاديًا ا وأيديولوجيًا تحو 
تحقيق صورة من صور “الإصلاح” . وسنتوقف هنا عند صيغتى “المسرح الهادف” و ”الانعكاس”. 

؟ ١-‏ صيغة الأدب / المسرح الهادف عند محمد مندور : 


تمثل اجتهادات مندور التى تتجلى فى صيغة الأدب/ المسرح الهادف أو اللملتزم نموذجا لناقد 
التيار الوضعى الذى سعى بعد معركة 4 بين جيل الرومانسيين (طه حسين والعقاد) وجيل 
الاجتماعيين الجدد (العالم وأئيس ومن وافقهم) إلى صياغة خطاب يؤطر المهمة الاجتماعية للأدب/ 
المسرح. وعلئ الرغم من أن بعض عناصر تلك الصيغة التى طرحها مندور تلتقى مع ماطرحه عبد 
القادر القط فى فترة معاصرة له””'". فمن الواضح أن خطاب مندور ريما كان أقدر 9 "التبرير” 
النظرى. فمندور فى صياغته لتلك الصيغة كان يستئد إلى وعى “حاد'” ' بالمهام الاجتماعية المتعددة 
التى يؤديها المثقف كاتيًا كان أم ناقدًا كما كان يؤسس خطابه على 5-0 التمايز المفهومى بين 
المصطلحين المحوريين فى تقده (منذ منتصف الخمسيئيات) وهما مصطلحا “الواقعية النقدية 
و”الواقعية الاشتراكية”» وإن بدا أن ثمة تحولين لافتين فى صياغة مندور لذلك التمايز” ". 


يؤسس تمييزه اللفهومى بين الواقعية النقدية والواقعية الاشترا تراكية على أساس تصوره لاهية 
كل منهما ‏ من حيث علاقتهما بالكاتب فى المقام الأول»ء وعادتتيها بالواقع الذى يصورانه فى 
المقام الثانى وعلي أساس تصوره المهمة التى يؤديها الأدب/ المسرح فى إطار كل منهما. فالواقعية 
النقدية عئده “نظرة خاصة إلى الحياة. نظرة متشائمة لاتؤمن الشف أو المثالية»ء وترى أن الشر 
هو الغالب على الحياة. وهى على هذا الوضع مذهب محزن (....) وهذه الواقعية تشق الحجب 
عن حقيقة الحياة ولكنها لاتبذل جهذا لتغييركا أو تحطيهماء أو إصلاح فاسدهاء لأنها ليست فنا 
كاشفاء وشحابية للواقع الدفين مهما يكن مؤلما””'". 


وإذا كان مصطلح “الواقعية النقدية” قد نشأ أساسًا فى خطاب النقد الماركسى ليشير إلى نمط 
الواقعية التى أنتجها أدياء برجوازيون نقدوا المجتمعات البرجوازية من داخلها”9” مما يشير إلى 
أن هذا المصطلح سواء فى نشأته الأولى. أو دلالته الأساسية يرتبط بمئظور تاريخى وأيديولوجى 
محدد هو المنظور الماركسى - فإن خطاب مندور لم يدرك العلاقة بين دلالة المصطلح والمنظور الذى 
صيغ على أساسه. ولذلك كان توصيفه للمصطلم - لاسيما فيما يتعلق بماهية تلك الواقعية لا فى 
مهمتها توصيفا مسطحا له. وإذا كانت الواقعية الاث شتراكية - عند مندور ‏ لاتختلف عند 
مثيلتها الواقعية فى كونها “تكشف عن حقيقة هذا الواقع” 9" فإن اختلافها يتبدى فى أنها 
“أدب هادف إلى تغليب عامل الخير والثقة بالإنسان وقدرته., ” لمل.ء” *”وإثها” وإن كانت 
تتخذ مضمونها من حياة عامة الشعب ومشاكله إلا أن روحها دح متفائلة.» تؤمن بإيجابية الإنسان 
واتره عي أدايائق بالخين” » وأن يضحى فى سبيله بكل شىء فى غير يأس ولا تشاؤم ولا مرارة 
مسرفة 

ومن الواضم أن كل السمات “الإيجابية” “الخلاقة” التى أسندها خطاب مندور إلى تلك 
الواقعية الاشتراكية (مثل: تغليب الخير. الثقة بالإنسان وقدراته. التفاؤل. الإيمان بإيجابية 


حلاف و ل 


الإنسان) تنتمى - فيما عدا أولها - إلى مفهوم الواقعية الاشتراكيةء لكنها تفقد دلالتها الحقيقية 

حين يتم تقديمها تقديمًا قائمًا على إزاحة المنظور التاريخى والأيديولوجى القار فى مفهوم الواقعية 

الاشتراكية والذى تتحدد على أساسه الدلالات الحقيقية لتلك الجوائنب فى خطاب الثقد 
33> 

الاركميع 7 


إن تلك الإزاحة التى تتجلى فى خطاب مندور حول الواقعية الاشتراكية إنما تتجاوب 
تركيزه على أن تلك الواقعية الاشتراكية تعتمد على تصوير “مايمكن أن يحدث” ويذلك لاتخرج 
عن المعقولية9", ومن ثم يصبح ادبها “أدبا معقولا مشاكلا للحياةء وبالتالى صادقا” *", وليس 
ذلك الفهم الذى قدمه مندور للواقعية الاشتراكية سوى فهم أخلاقى كلاسيكى”" يقوم على 
إخضاعها للقولة من المقولات الجوهرية فى خطاب مندور النقدى. وهى مقولة المشاكلة أو مشابهة 
الفن لواقع الحياة”" تلك المقولة التى كان مندور يفسرها دائماء تفسيرًا كلاسيكيًا ينزع إلى فهم 
امشاكلة بوصفها الملامح الإنسانية الأخرى التى يشترك فيها البشر معظمهم أو كلهم» والتى تتعالى 
على الزمان والمكان. بينما قدم لوكاتش ‏ فى فترة معاصرة لمندور ‏ فهمًا لتلك المشاكلة فى إطار 
مقولة الممكن؛ الممكن الذى يتشكل من الجوائب المجردة والعينية فى حياة الإنسان الاجتماعى. 
وتكون هذه الجوانب ‏ فى ترابطها واختلافها وتناقضها ‏ حقيقة الحياة. ولأن ذلك “الممكن” 
يجمع بين العام والخاص ؟ الشترك» والنسبي الناتج عن مرحلة تاريخية اجتماعية محددة فإئه 
يصبح “أغنى من الواقع” ”". وإذا كان الآدب الواقعى يصور ‏ بوصفه انعكاسا أمينا للواقع 
الموضوعى - الممكنات المجردة والعينية للإنسان فى تناقضها واتصالها الحقيقى”" فإن ذلك 
التصوير يعتمد على أن حقائق الحياة وقواها الموضوعية تشكل الشرط الضرورى للممكن؛ إذ إن تلك 
الحقائق ذات طبيعة تاريخية اجتماعية. وبذلك يتطلب تصوير الممكن “تصويرًا محددًا لإنسان 
محدد فى علاقات محددة بالعالم الخارجى” ”". 


ولقد أسس مندور على تمييزه بين الواقعية النقدية والواقعية الاشتراكية صيغ: الأدب 
الهادف. المسرح الهادف. والمسرح الملتزم. وفى صياغته ارتكن إلى التوفيق ليجمع بين بعض 
ماتدعو إليه الوجودية وبعض ماتدعو إلى الاشتراكية. ولقد حدد مندور ما يأخذه من الوجودية بأنه 
دعوتها “إلى التحرر الأخلاقى من القيم المتوارثة البالية” *". ولكنه ‏ لتوفيقيته الأخلاقية ‏ رفض 
الملضى مع هذه الدعوة إلى نهايتها معللا ذلك بأن فى ماضينا ما هو خير ( > الدين) ولا نستطيع 
التخلى عنه”". بينما حدد مندور ما يأخذه من الواقعية الاشتراكية بأنه “النظر إلى الحياة نظرة 
متفائلة ونظرة بناء لانقد” ". ولكنه لم يرفض أن تكون تلك الواقعية الاشتراكية نقدية أيضًا بشرط 
ألا يؤدى ذلك الثقد إلى اليأس أو القنوط أو التشاؤم””"'. ويتجاوب ذلك مع ما كان مندور يكرره 
دائما من أن التفاؤل عنصر أساسى فى الواقعية الاشتراكية. 1 

لقد شكل مندور صيغتى الأدب الهادف والمسرح الهادف تشكيلا قائمًا على التوفيق بين 
عناصر مختلفة من خطابات متناقضة. دون أن يقدر خطابه على إدراك أن التوفيق ‏ إن كان 
سبيلا لتشكيل صيغة نقدية أو فكرية ‏ فإنه لابد من أن يستند إلى الوعى النقدى بدور كل عنصر 
من هذه العناصر فى سياقه الأ - نظرية كان أم خطابًا ‏ مما يحدد ‏ ويحد أيضا ‏ إمكانات 
إخراج ذلك العنصر من سياقه الأصلى وضمه إلى سياق جديد مغاير. ولكن مندور فى تشكيله 
لصيغتيه النقديتين ‏ ارتكانًا إلى التوفيق ‏ كان يبرر مسعاه هذا بتصوره هو لاحتياجات الواقع 
الملصرى؛ ومن ثم لاينفى الحاجة إلى “واقعية البناء” لكنه يتكئ كثيرا على واقعية النقد من منطلق 
“أن وضعنا الراهن لايبيح لنا أن ندعو إلى التفاؤل المطلق وأن نصدف عن واقعية النقد والكشف عن 
تقائص الئنفس واوضارهاء وما دام مجتمعنا ل« تزال فيه الشخصيات الفاسدة او السلبية او 
الانهرامية فإئه من الحمق السكوت عتهاء او لوم من يصوروئها من ادبائنا وفنانينا ء وذلك بحكم 
أنها لاتزال حِزءًا من واقع حياتناء وإنكار الواقع لايمحوهء ومن باب أولى لايمحوه الصمت 


عام 01 


ولقد برزت صيغة الأدب الملتزم / المسرح الملتزم فى خطاب مندور فيما أسماه هو نفسه مرحلة 
النقد الأيديولوجى”*". ولاتكاد هذه الصيغة تختلف عن صيغة الأدب الهادف/ المسرح الهادف إلا 


آ«إآ5 


أو-مايسميه هو التوجهدة دون أن يتخلى عن الشرح و#العقمير” مما 10 يفسر القزام الكاتب بأفه 
يعنى ضرورة 5 استجابة الكاتب لحاكات عطيره وكيم : ميعتوعةن ٠‏ ولكى يدت يتحقق ذلك يجب فيما يرى 
مندور - أن يدرك الكاتب أولا - وضعه الحقيقى فى المجتمع ومسكوليته إزاءة كن بينما يصبح 
الناقد هو المفسر الشارح لتلك المسثولية. 

ولقد اكتملت صيغ مندور النقدية المختلفة بعدد من المقولات الأساسية فى خطابه ومن أهمها 
مقولتان تدعو أولاهما إلى تقدب يم المضمون . بيئما تؤكد أخراهما على ضرورة الاهتمام ب”الصياغة 
الفنية” إذ إن القيم الفنية والجمالية عئد مندور ليست سوى وسيلة لتوصيل المضمون “فالادب 
والفن بغير القيم الجمالية. اي الجمالى لالس فحيت؟ بل يفقد أيضًا فاعليته. لأن تلك 
القيم الفنية والجمالية هى التى تفتح أمامه العقول والقلوب” ١‏ 

وتتكشف هوية الصيغ النقدية ومايرتبط بها من مقولات فى خطاب مندور فى الآليا بات النقدية 
المختلفة التى صاغها أو استخدمها فى تحليله للمسرحيات المصرية نصوصا كانت | 2-0 
بهدف إرساء صيغه تلك فى سياق النقد الاجتماعى. وفى سياق التلقى الاجتماعى للنقد أيضا. 
وثمة مجموعة من الاليات النقدية التي تجلت فى تقد مندور للمسرحيات الصرية 15659 - 
١97‏ فى كتاباته المختلفة”''2 وتتقدم الية تحديد مضمون المسرحية الآليات النقدية فى خطاب 
مندورء وبقدر ما يكشف هذا التقدم عن التجاوب بين هذه الآلية وبين ٠‏ تقديم مندور للمضمون فى 
صيغه التقدية فائه هو الذى يفسر أيضا ‏ العلاقة بين تلك الآلية والآليات الأخرى في خطاب 
مندور؛ بمعنى أن هذه الآلية تؤثر فى لتقدمها وفاعليتها فى خطابه ‏ تحول الآليات الأخرى إلى 

توابع لهاء مما يجعل تلك الآلية تؤثر فى تلك التوابع أكثر مما تتأثر بها.. ويكاد خطاب مندور 

يراوح دائما بين تلك الآلية والية أخرى. هى 5 تحديد موضوع المسرحية. ولعل العمومية 
. والبساطة “النسبية” التى تنطوى عليهما هاتان الآليتان تفسّران كثرة تواترهما فى خطاب مندور؛ 
فمسرحية مثل “الناس اللى فوق” هى عرض لقضية اجتماعية *هى قضية التغييرات التى أحدثتها 
ثورتئا الأخيرة فى اليثاء الطبقى 'لمجتمعنا. ٠‏ وفى عقلية كل طبقة من طبقات المجتمع الثكلاث . 
وبخاصة طبقة “الناس اللى فوق” وهى طبقة لم يكن المؤلف يستطيع أن يقصر مسرحيته على 
تصويرها لأن عقليتها وأخلاقها وما طرأ عليها من تغيير لايمكن أن يتم ل باخدعاكها بالطبقتين 
الأخريين ا . وقد يكون موضوع مسرحية “”الناس اللى تحت" ' أو مضمونها 'سخرية من بعضش 
النقائض النفسية والاجتماعية التى كانت سائدة ولا تزال فى بلادنا والتى لا تزال بقاياها قائمة 
حتى الآن تصا تصارع القيم الجديدة فى حياتنا” ”*'. بيثما تقدم مسرحية لجرو “معالجة 
لواقع حياة جمهورنا فى ظل العهد الملكى البائد حيث كان الفساد قد ١‏ ستشرى واهدرت 0 
القانون وهيبته إرضاء لحاشية الملك وخدمه . وأصبح ممثلو السلطة فى مراكز الأرياف التى تقع 
تفاتيش ملكية لاهمٌ لهم إلا إرضاء “جلالته' وأتباعه وعلى الأضمح زبانيته واعتبار 0 0 
بقرة حلوب لايصح لها أن تشكو أو تتبرم” يك '. وحتى حين تكون مسرحية ما مثل “ملك القطن” 
ليست - فيما يرى مندور ‏ مسرحية بل مجرد لوحة اجتماعية. فإن أهميتها ترجع إلى أن 
مضموئها يصور “حالة فعلية كانت سائدة بين الملاك الجشعين والفلاحين المغبونين الذين 
يجاهدون جهادًا مريرًا لكى يستخلصوا ثمرة جهدهم من بين برائن أولثك الملاك” ا 


وإذا كانت تلك الآلية قد تكررت دائما فى تعامل مندؤر مع نماذج أخرى كثيرة” 0 فمن 
الضرورى ملاحظة أن خطاب مندور كان يقرن اتكاءه عليها باستخدامه 038 الأوصاف عر أو 
البتسرة للإشارة إلى النوع أو المهمة؛ فتوصف مسرحية بأنها “كوميديا هادفة” **'. بينما توصف 
أخرى بأنها “كوميديا 2 رسالة ‏ 000 فى حين توصف ثالثة بانها ذات “هدف اجتماعى 
واضم” 0 ولما كانت تلك الأوصاف ترتبط - من حيث دلالتها بالصيع النقدية التى يتحرك 35 
ف إطارها خطاب مندور. فإئها تصبح بمثابة “المفتاح ” الذى يعى المتلقى ‏ بواسطته على الفور 
إيجابية هذه المسرحية أو تلك. 

| ولبدو الية ا التحفيات ال 5 أو فى 0 الأحيانٍ الشخصيه 0 الشخصيتين 
الضعون : وتفعيلها فى مجال علاقة الخطاب التقدى بالتلقى؛ , من 55 أخر” وتتحقق تلك 


خطاب النقد السرحى 


الفاعلية فى تدقيق مندور فى تحديد الانتماء الطبقى أو الاجتماعى' للشخصية المسرخية؛ إذ إن 
تحديد ذلك الائتماء وسيلة من وسائل مندور للكشف عن مضمون المسرحية. أو رؤية المؤلف 
أحيانًا. وتكرار هذه الوسيلة إنما يشير إلى أن القار فى خطاب مندور هو تصور ضمنى مؤداه النظر 
إلى المسرحية بوصفها صورة مصغرة من المجتمع الذى تُشير إليه - وهو مجتمع ما قبل ١٠56+‏ 
دائما ‏ مما جعل من تحديد الائتماء الطبقى أو اللاجتماعى وسيلة للكشف عن المضمون النقدى أو 
التقدمى للمسرحيات التى تناولها مندور. وهذا ما تكرر كثيرًا لدى مندور فى نصوص دالة ؛ فعنده 
أن سعد الدين وهبة قد جسد فى مسرحيته “المحروسة” سلبيات سلطة. ما قبل ه9١‏ “هذه 
السلطة الفاسدة فى شخص مأمور المركز الجعجاع التافه الذى لاهم له إلا إرضاء ناظر الخاصة 
وتلفيق التهم لصغار الملاك الذين لايتنازلون عن أرضهم للتفتيش» أو عمال الزراعة المساكين الذين 
لاينالونن أجرهم من التفتيش. وإذا طالبوا به ساقهم العمدة بالاتفاق مع حضرة المأمور إلى المركز 
مقيدين بالحبال مسوقين سوق الاغنام” 7 ". بينما يتبدى ‏ عند مندور ‏ أن نعمان عاشور فى 
مسرحيته “الناس اللى فوق” “يرى أن الطبقة الوسطى هى التى استطاعت الثورة أن تحرر 
عقليتها من رواسب الماضى. وبخاصة الجيل الجديد من أبناء تلك الطبقة. وذلك لأننا وإن كنا ثرى 
الست سكينة بنت الطبقة الوسطى لاتقبل أن تتزوج بنتها جمالات من أنور - بحكم تقدمها فى 
السن وتحجر عقليتها ‏ إلا أن جمال وحسن يرحبان بهذا الزواج ويوافقان عليه رغم أنف أمهما 
التى لا تزال متخلفة عن ركب الزمن”."“. وليس هذان النصان سوى نموذجين لتلك النصوص 
المتكررة. بكثرة لدى مندور””. 00 ش 

ولم يقتصر بروز آلية وصف الشخصية المسرحية على المقالات التى تثاول فيها مندور عروضا 
مسرحية.ء بل شاعت أيضا فى تناول نصوص المسرحيات”'' مما يدل على فعاليتها فى خطابه 
النقدى. رن ١‏ 

ومن الواضح أن تعامل خطاب مندور مع الشخصية السرحية باعتبارها وسيلة لتحديد مضمون 
المسرحية قد تبدى فى آلية أخرى استخدمها مندور كثيرًا. هى آلية الاستدلال بشخصية حامل 
الرأى. وإذا كان مندور قد بين - قبل أن يتحول إلى النقد المسرحى التطبيقى - أن كاتب الكوميديا 
يستطيع. أن يجعل إحدى شخصيات مسرحيته تنقل آراءه إلى الجمهورء وأن هذه الشخصية تسمى 
حامل الرأى”” - فإنه قد استخدم آلية الاستدلال بتلك الشخصية من أجل إثبات “صحة” 
المضامين التى افترضها للمسرحيات التى تناولهاء وبرزت لديه تلك الآلية كلما وجد أن ثمة 
إمكانية للحديث عن وجود تلك الشخصية فى هذه المسرحيات. ولم تتوقف فعالية تلك الآلية فى 
خطاب مندور على ذلكء بل جعل منها مئدور وسيلة هادفة إلى إقناع المتلقى ب”“صحة ” استخلاصه 
لمضامين المسرحيات؛ فإذا كان نعمان عاشور قد جعل مسرحيته “الناس اللى تحت” تدلل على أن 
مصر الجديدة (- مصر ما بعد الثورة) خير من .فصر القديمة (- مصر ما قبل الثورة)9 فإنه قد 
جعل من الأستاذ رجائى “حامل الرسالة التى أراد أن يؤديها وهى التغير الأساسى الذى طرأ على 
مصر بفضل الثورة. وجعل منها مصر قديمة ومصر حديثة””"“. وإذا كان نعمان عاشور فى 
مسرحيته “صنف الحريم” قد أراد أن يعالج “مشكلة مزمنة هى مشكلة تعدد الزوجات وما تثيره 
من. متاعب داخل الأسرة” 5" فإئه “يعالجها من زاوية جديدة تتمشى مع منصطق المرحلة التى 
تعيشها اليوم فهو لايحمل الرجال مسثولية هذه المشكلة بقدر ما يحملها للنساء. فقد اتخذ نعمان 
عاشور فى إبراز هذا حيلة مسرحية كان موليير يستخدمها من قبل وهى اتخاذ إحدى الشخصيات 
وسيلة للتعبير عن رأيه الخاص. ويسمى النقاد هذه الوسيلة باسم حامل الرأى”*' . وبعد أن 
لخص مندور أفعال شخصية نوال / حامل الرأى فى هذه المسرحية أشار إلى صدور بعض 
التصرفات التى “لا يليق” أن تصدر منها مبيئًا أن هذه التصرفات “تذهب بقيمة أقوالها الواعية 
المستنيرة التى تعبر عن رأى المؤلف فى مشكلة تعدد الزوجات وتفشى الطلاق فى أسرتها” 0" 

يم أن استخدام مندور آلية الاستدلال عبر شخصية حامل الرأى قد يرجع .إلى ما فى تلك 

المسرحيات من مباشرة ناتجة عن لحظتها التاريخية الاجتماعية. لكن من الصحيح أيضا ان هذه 
الآلية ‏ فى علاقتها بكل الآليات النقدية التى استخدمها مندور ‏ إنما تشير إلى أن تصور مندور 
لكيفية تحقيق مسرحية ما المهمة الاجتماعية إنما يكاد ينصرق إلى المهام والدلالات المباشرة التى 
يسعى الناقد إلى اقتناصها باليات نقدية باحثة ‏ بالدرجة الأولى - عن المضمون الذى ينحل ‏ بدوره 


ا 


- إلى هجرد فكرة أو مجموعة من الأفكار. وإذا كانت مهمة تلك الآليات ‏ على مستوى بنية 
الخطاب التقدى عند مندور ‏ الكشف عن المضمون مما يشير إلى تجاوبها مع تقديمه المضمون ‏ فإن 
عدم اهتمام مندور بدراسة أو تحليل الأشكال المختلفة وعتاصرها فى المسرحيات التى تناولها إنما 
يكشف - بوضوح عن التناقض بين المسلك التطبيقى» من ناحية. والمقولة الداعية إلى ضرورة 
الاهتمام بالصياغة الجمالية ‏ بوصفها ضمانئًا لتحقيق المسرح لمهامه الاجتماعية ‏ من ناحية ثانية. 


؟-” -صيغة الانعكاس عند محمود أمين العالم 


يكن محمود أمين العالم أول تاقد من تقاد الاتجاه الاجتماعى ١9817‏ -ا95١)‏ يطرح 
صيغة الاتعكاس »2 فقد طرحها قبله يبسنوات لويس عوض حيث قدم و فى الفترة من ١5955‏ إلى 
١‏ هذه الصيغة وطبقها على ظواهر من الأدب الإنجليزى ونصوصه 6 » ولكن تأثيره فى حركة 
النقد الاجتماعى حدى نهاية الثلث الأول من الخمسينيات ظلُ محدودًا. وعلى العكس من ذلك 
كان الطرح الذى قدمه العالم وعبد العظيم أنيس (1904) لصيغة الانعكاس حيث أتيح له التأثير 
فى 5-0 الاجتماعيين طوال الخمسينيات والستينيات. وليس الأدب / المسرح عند العالم وأنيس 
إلا جزءًا من الثقافة بوصفها نتاجًا اجتماعياء ولذا فإن التصورات التى قدماك حول الثقافة هى 
المدخل الضرورى لتحليل صيغة الانعكاس لديهما. | 


إن الثقافة عندهما من حيث هى فى ذاتها د“صبيز فكرى أو ادي أو فنى أو طريقة: خاضة 
للحياة” ””'2. وهى من حيث علاقتها بالواقع : “انعكاس للعمل الاجتماعى الذى يبذله شعب من 
الشعوب بكافة فئاته وطوائفه . ومظهر لا يتضمنه هذا العمل من علاقات متشابكة , وجهود مبذولة 
واتجاهات. فالأساس الذى تقوم عليه الثقافة إذن». ليس شيئًا جامدّاء أو عقيدة محدودة, وإنما هو 
عملية لها عناصرها المتفاعلة واتجاهها المتطور” <02. وإذا كان العالم وأئيس قد قدما ‏ فى هذا - 
وغيره من نصوص “فى الثقافة المصرية” يفلا بين الثقافة 4ه .و العمل «الالجقمامن أو العملية 
في صوص وموامع مختلفقة من كتابهما إثما 0 محدودًا لأنه أعلى دائما من. عافن واحد فقطء. 
هو فى حالة الثقافة الصرية فى الخمسينيات : القطبية الوطنية””"'. 


ورغم محدودية تصور العالم وأنيس ل ”العملية الاجتماعية” فإنهما قد التفتا التفاتة دالة إلى 
أن الثقافة تتسم بشىء من الاستقلال عن مصدرهاء وقد أسسا على تلك الاستقلالية ‏ مهمة 
الثقافة؟ فارتباط الثقافة بالعملية الاجتماعية , “لا ارتباط علة بمعلول محددء وإنما ارتباط تفاعل 
كذلك (.....) يجعل من الثقافة نفسها عاملا موجها فعالا فى العملية الاجتماعية نفسها” 209 
وبهذا الفهم يي يصبح تقرير مقولة اجتماعية الثقافة من حيث أصولها المادية وجذورها الاجتماعية 5 

هو المسوغ 0 مهمتها الاجتماعية؛ بحيث تتولد - على مستوى بنية الخطاب تولدًا منطقيًا 
من 5 الماهية الاجتماعية. وبذا فإن ضُم وصفى الناقدين للثقافة بأنها “اتعكاس للعملٍ 
الاجتماعى” وأنها عامل موجه فعال فى العملية الاجتماعية ‏ يكشف عن كون الثقافة نشاطا 
إبداعيًا اجتماعيًا يمتلك قدرة على التأثير فى الواقع الذى أفرزه. ويكاد هذا القهم نفسه ينطبق 
على مهمة الفن / الأدب / المسرح ؟ إذ كل متها أنشطة إبداعية تنعكس عن واقع معين. لكنها - 

فى الوقت نفسه ‏ ذات استقلاية نسبية تمكنها من التأثير فيه. فإذا ما برز السؤال عن كيفية 
تحقيق الأدب / المسرح - بوصفه انعكاسا عن الواقع - مهمته الاجتماعية؛ فإن الناقدين قد قدما 
تصورهما الذى يشير : دلالة اختيار الكاتب مادته من عناصر مجتمعه ومن علاقاته المتفاعلة “فإن 
اختياره لمادته الخامر ل لهذه المادة. ستحدد صدقه فى مواجهة هذا الوم وفى صياغة 
حركته والتعبير عنه”"''. وبذلك يصبح عنصر الاختيار من تفاصيل الواقم دالا فى ذاته ‏ على 
تحقيق الكاتب مهمته الاجتماعية. وبما أن الناقدين قد قررا أن “مضمون الأدب فى جوهره 
أحداث تعكس مواقف ووقائع اجتماعية” "'. فإن ماهية الأدب / المسرح عندهما اجتماعية - 
بالمعنى المطروح فى النص - دون أن ينفى هذا الاعتراف بخصوصية الك اعترافًا يتبدى - 
نئاحية فى نّظرة الكاتبين إليه فى بعض تطبيقاتهما فى هذا الكتاب 0 0 
ويرتبط هذا من ناحية أخرى ببعض إنجازات التقد الماركسى فى الخمسيئيات. وإن ظلت 


لحف 


نصوص الكتاب كاشفة عن بعض الملامح السلبية فى فهم الناقدين لهذا الأمر 


خطاب تقد لسري 


ومن الملاحظ أنه إذا كانت بعض التصورات التى قدمها الناقدان ‏ والتى تبدت فى الفقرات 
السابقة ‏ قد أفادت - إلى حد ما من التصورات الماركسية حول مصدر الأدب / المسرحء 
فإن خطاب العالم وأنئيس فى “الثقافة المصرية” كان يتحاشى استخدام مفاهيم ماركسية صريحةء 
وهذا ما يفسر. مثلاء عدم اقتدار العالم وأنيس على طرح الفهم الطبقى للآادب / المسرح طرحًا 
مباشرا وصريحاء على عكس ماقدمه لويس عوض سواء فى مقدمته ل“بروميثيوس طليقا” 154145. 
أو فى: “فى الأدب الإنجليزى الحديث” ١ه59١.,‏ 

ولقد أخذت بعض الملامح اللماركسية تظهر ‏ بوضوح ‏ فى خطاب العالم وأنيس حين أخذا 
ببيان كيفية تحقيق الأدب / المسرح - بوصفه انعكاسا ‏ مهمته الاجتماعية. من منظور علاقة 
الكاتب بما يكتب والمصدر الذى يعتمد عليه «الواقع أو المجتمع)؛ فأنيس يؤكد أن من “واجب 
الأديب الواقعى أن يكون ذا نظرة متكاملة إلى العالم الذى يحيا فى داخله. نظرة تعبر عن فهم 
مترابط لهذا الكون وأطواره. وبشكل خاص ينبغى أن يتضم هذا جليا فى فهمه لمجتمعه الخاص 
وتجاوبه معه. فالأديب ‏ فى مصر مثلا ‏ لايكفى أن يقتصر فهمه على القرية مثلا إذا كان قد نشأ 
فى القرية. أو على الحياة فى القاهرة إذا كان أديبًا قاهريّاء وإئما الواجب أن يكون ذا ذ 
متكامل للمجتمع المصرى كوحدة. وعلى بينة من القوى المختلفة التى تتصارع فى أحشائه”". 
فالتأكيد المطروحء هئاء عن ضرورة وعى الكاتب الصريح بالقوى الاجتماعية. مع امتلاكه نظرة 
مترابطة إلى العالم / المجتمع - يعد عئضرًا من عئاصر الخطاب النقدى الماركسى. فهذا العنصر هو 
الاآساس الذى يتحقق به الالتزام - حسب الفهم الماركسى - والذى يتمثل فى قدرة الكاتب على 
اكتشاف القوى التقدمية فى مجتمعه أو واقعه. وفهم سيرورة هذا الواقع نحو المستقبل الذى تحقق 
فيه تلك القوى وجودها. ويمثل الإلحاح على ذلك الالتزام عنصرًا متواترا- بقوة - فى خطابات الثقد 
الماركسى منذ تطبيقات ماركس وانجلز القليلة. ومرورا بيليخانوف وانتهاء بالثقاد الماركسيين 
الأوروبيين المعاصرين للعالم وأئيس””", 

وإذا كان الناقدان قد بِيّنًا فى سياق شرحههما للالتزام ‏ الذى لم يشر إليه صراحة ‏ ضرورة 
امتلاك الأديب نظرة متكاملة إلى العالم / المجتمع. فإن هذه المقولة فد أفرزت مقولة أخرى عن 
ضرورة أن يربط الأديب تجربته الفردية بالواقع العام لمجتمعه”'". ولقد أخذت تلك المقولة الأخرى 
تمارس دورًا فعالا فى خطابهما على أكثر مستوى؛ إذ تحولت على مستوى صيغة الانعكاس - 
بوصفها تأطيرًا للمهمة الاجتماعية للمساوع - إلى شرط ضرورى من شروط الأدب / المسرح مهمته 
الاجتماعية. بينما أدت ‏ على مستوى الاليات النقدية - إلى بحث الناقد عن كيفيات الربط بين 
العام / الواقع / المجتمع والخاص / النص / العمل الفنى. 

إن السياق الاجتماعى الذى طرح فيه العالم وأنيس صيغة الانعكاس هو الذى يفسّر تأثيرها فى 
خطاب النقد الاجتماعى المصرى طوال الخمسينيات والستيئيات مقارنة بمثيلتها عند لويس عوض 
.)١901١- 1945‏ إذ كانت صيغة العالم وأئيس تؤطر للالتزام الاجتماعى فى لحظة كانت فيها 
بعض الشرائح الاجتماعية والسلطة تنحو نحو ذلك الهدف. دون أن يعنى هذا مطلقا ‏ أن ثمة 
تواطؤًا بينهماً: ولكنه يعنى أن بعض دعوات تلك الشرائح كانت متجاوبة مع دعوات السلطة. ثم 
اقتران تقديم هذه الصيغة بمعركة نقدية في جيل قديم من ثقاد التعبير / الرومانسية» وتناول العالم 
وأنيس نصوصًا وظواهر مصرية. بعكس لويس عوض الذى طرح خطابه فى صمت ودون أن يثير 
معارك » وتناول نصوصا وظواهر أوروبية . فضلا عن ان كيفيات النشر قد منحت خطاب العالم 
وأنيس طاقة لم يتح لخطاب لويس عوض - فى بداياته ‏ أن ينالها”". 


وتكشف كتابات العالم فى النقد المسرحى ١554(‏ -19,60) التى كان يسعى فيها إلى تطبيق 
صيغة الانعكاس عن بروز عدة انتقالات فيها. مما يعكس نمطا من أنماط التغير فى الآليات النقدية 
التى كان يتكىء عليها. وتتبدى الانتقالية الأولى فى مقاله عن “أهل الكهف” لتوفيق الحكيه", 
وفيه يعتمد العالم على اليتين نقديتين: آلية البحث عن المضمون الذى تقدمه المسرحية. ثم آلية 
اكتشاف كيفية عكس النص للواقع الاجتماعى. وفى الآلية الاولى لايستخدم العالم مصطلح الفكرة - 
الذى تواتر لدى مندور ولويس عوض - وإثما يستخدم مصطلح “مفهوم” الذى قد يمائثل "النظرة إلى 
العالم” وهى المقولة التى طرحها فى تصوراته النظرية. ولهذا “المفهوم” عند العالم دلالة أو دلالات 


5007 


يسمينها “رمزا” والرمز هو الدال ف رؤية الأديب لواقعه “وتتشكل العملية التفسيرية على التحو 
الال" 


الكاتب ينتج نصا يحمل 4ه مفهوما يؤدى بدوره إلى جه > رمز يدل بدوره على 


١ 


ومثل هذا التصور قد يشير إلى أن العالم يدرك أن ثمة وسائط بين منتج النص وواقعهء. وأن 
الكاتب/ اللمنتج يدرك الواقع عبر تلك الوسائط. وبالمثل فإن الناقد لكى يفك شفرات ذلك العمل. 
فعليه أيضًا أن يحلل تلك الوسائط. ولكن كيفيات استخدام العالم لآلياته النقدية تشير إلى أن مثل 
هذا الفهم لم يكن واضحًا لديه بدرجة كافية. فالآلية الأولى يحققها العالم عن طريق تلخيص 
المسرحية بإيجازء ليستخلص المفهوم أو المفاهيم التى يقدمها الحكيم. ويصل إلى أن الفقدان 
والحرمان والضيعة هى المفاهيم الأساسية للزمن عند توفيق الحكيم ". وباستخلاصه هذه المفاهيم 
توصل إلى أن الزمن عند الحكيم يحمل دلالة ذاتية. أى أنه استخلص أن فهم الحكيم للزمن 
ذاتىء لكن العالم لم يلتفت إلى الجذور الاجتماعية لذلك الفهم الذاتى على نحو ما يمكن أن نجد 
- لوكاتش - فى فترة معاصرة العام من بحث عن الجذور الاجتماعية و ا لد 

“أسس رؤية العالم عند الطليعية”9", 


وإذا كان العالم قد بين كيفية تجلى ذلك الفهم الذاتى للزمن عند الشخصيات الرئيسة ؟) حيث 
بين أن كلا منها كانت معنية بعلاقتها الفردية بالعالمء ومن هنا لم تعد الحياة عند تلك 
الشخصيات “عملية وجهدًا ومشاركة” "'. فإن العالم قد طرح مفهومه البديل للزمن بوصفه 
“عملية موضوعية خلاقة” *". وعبر التعارض بين المفهومين يتكشف للمتلقى أن خطاب العالم 
06 بالكشف عن عدم صلاحية مفهوم الحكيم للزمن .... حيئثئذ تبرز الآلية الثانية: اكتشاف 
كيفية عكس النص ع الاقصاتية واللجوء إلى هذه الآلية يؤدى ‏ من منظور علاقة الناقد 
بالمتلقى ‏ إلى إقناع المتلقى “بصحة” تفسير الناقد. ويحقق العالم آليته الأخرى عن طريق اللجوء إلى 
معارضة المسرحية ‏ والتى تحولت إلى مفهوم - دافحا السياسى الاجتماعى ؛ فيقدم عرضا مطؤلا 5 
وفى حدود المقال الصحفى - لأهم الأحداث السياسية التى ميزت الفترة التى كتب فيها النص”*". 
وإذا كان العالم يلتفت إلى بعض لقوق الاجتماعية الإيجابية ية فى تلك الفترة فإنه ‏ وهذا ما تجب 
ملاحظته ‏ لا يتحدث عن طبقات أو قوى طبقية. ولا يشير إلى صراع طبقى » ٠‏ بل لا ترد كلمة 
الطبقة أو مشتقاتها سوى مرة واحد فقط وصفا لمفاهيم الكتلة الشعبية (- حزب الوفد) 7 . ..ثم 
يربط العالم بين مفهوم الحكيم للزمن وبين الواقع ليصف المسرحية بأنها “مأساة مصر بحق ولكنها 
مأساة 0 من اير المهزوم الذليل. مصر التى ترى رمت عدمًا أسود لا حركة للتطور والثمو 
والنضيم” *”. ولهذا فهو ينتهى إلى وصف المسرحية بأنها “من الأدب الرجعى. الذى وإن عكس 
جائبا من الحياة الصرية. فإنه لا يشارك فى حركتها الصاعدة بل يقبع عند علاقاتها وقواها 
الخائرة المهزومة” 7" 


وإذا كان وصف "الرجعى ” 0 خطاب العالم - يشير إلى عد م التزام الكاتب» فإن العالم - 
مع هذا لم يقدم نقذا ماركسيا حتى بالمعنى التقليدى - إذ لم يكشف عن الأساس الاجتماعي 
لرؤية الحكيم للزمن. ولم يبن او حتى يلتفت إذا ما كانت رؤية الحكيم لها علاقة برؤية طبقته أو 
00 ولم يتساءل أيضًا عن علاقة رؤية الحكيم بالوضع التاريخىٍ لطبقته أو شريحته. ولذا 

النص لديه دالا على صاحيه أو منتجه. ولعل هذا ما يشير إلى أن الآليات النقدية تكشف 
عن كون العالم ‏ فى بداياته النقدية ‏ ناقدًا تعبيريًا'”"'. تتدعم تعبيريته النقدية ‏ ليس فقط من 
يه ومتجةح ولذن أيضًا من عدم مسحي ب اكد أو بعض 
والأحكام الجزئية غير المبررة دائماء والمفتقدة ذومًا إلى أية أمثلة. والقائمة ة على عدد من التعبيرات 
غير الدالة نقديًاء وإن كانت ذات إيحا عات شعورية أو عاطفية من قبيل : افتقاد الملسرحية إلى 
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“التماسك الفنى ”2 وافتقاد منطق العلاقات الداخلية فيها إلى “الصدق الإنسانى”. ووصف جمال 
املسرحية يانه “جمال شاحب (....) مريض *”* 00 

وتتمثل الانتقالة الأخرى فى نتاج العالم النقدى الكاشف عن تطبيقه لصيغة الانعكاس فى 
تقده لعدد من النصوص والمسرحيات المصرية 1١69659‏ ب يناير 2898) والنموذج الممكل لهذه 
الانتقالة هو نقده لمسرحيتى نعمان عاشور: “الناس اللى تحت”. و“الناس اللى فوق””*” .2 وهو نقد 
يدور حول النصين لا العرضين. ْ 

ويتبدى أن ثمة تغيرًا واضحًا فى بعض الآليات النقدية التى استخدمها العالم» وكيفية 
استخدامه لها. ويرجع الآأمران معا إلى طبيعة اللحظة التاريخية التى قدمت فيها المسرحيتان 
وتتصدر الية القياس اليات العالم النقدية . وتعنى قياس النص على الواة الاجتماعى » وإن تجلى 
هذا القياس بصورة واضحة فَئ مضمون النص أو رؤية الكاتب. كانعالم | التاقد يمتلك ‏ بداية ‏ 
تصورا ضمنيا لما يحددث فى الواقع المصرى ودلالته . ثم يتوجه صوب النص / السرحية ليفتش عن 
كيفية رؤية النص أو الكاتب لذلك الواقع. ولأن هاتين المسرحيتين - حسب العالم - تصوير للصراع 
بين القيم القديمة والقيم الجديدة فى المجتمع المصرىء فإن العالم يخلع عليهما وصفا إيجابيا ؟ إن 
هما عنده “استجابة فنية لواقعنا الاجتماعى” ”'. ولكن سؤالا عن كيفية حدوث هذه الاستجابة. 
لابد أن تلفتنا إجابته إلى أن العالم يحاول أن يصوغ أو يستخدم تصورًا ما عن الصراع بوصفه أداة 
تحليلية ومفهومية يتمكن بها من ناحية ‏ من الكشف عن كيفية عكس المسرحيتين الواقع. 
ويقدر بها من ناحية أخرى - على الحكم على المسرحيتين رؤيويا وجماليا. ورغم جدة استخدام 
هذه الأداة المفهومية التحليلية ‏ على مستوى التطبيق النقدى لدى العالم ‏ فإن العالم يخضعها 
لواخدة من المقولاات الجوهرية فى خطاب الاجتماعيين2» وهى مقولة تقديم الضمون على الشكل. 
وهذا ما يتجلى فى “النصيحة” التى يقدمها العالم إلى كاتب تلك المرحلة بألا يردد الشعارات 
العامة للثورة الاجتماعية. أو يدعو إلى أهدافها دعوة خطابية وإنما عليه أن “يتغمق علاقاتنا 
الاجتماعية ويتسلل إلى نسيجها الحىء ويستشعر ما فيها من صراع بين قوى وقيم اجتماعية 
مختلقة ثم يجسد هذا الصراع فى تنماذج وشخصيات صادقة ويقيم منها احداثا ومواقف حية. 
ويصوغ من هذا كله وحدة عمل فنى » على درجة كبيرة من الجودة”” 6 

ويما أن الصراع هو الأداة الجديدة ‏ على مستوى صياغة النص من لدن الكاتب ‏ وعلى 
مستوى إدراك النص من لدن الناقد»ء فإن فعاليته تتأكد من ملاحظة أنه هو أيضا العنصر الجوهرى 
فق مفهوم الثورة الذى يطرحه العالم فى هذا المقال؛ فالثورةء عندهء صراع اجتماعى يدور فى أطر 
ومستويات متعددة من .حياة المجتمه 9 واللافت أن .العالم - رغم اهتمامه بالحديث عن. الصراع - 
لايستخدم مصطلح الصراع الطبقى الذى يعد عنصرًا جوهريًا فى أى تفسير ماركسى جاد / حقيقى 

جتمع أو التاريخ. ويتدعم هذا التغييب من ملاحظة أن العالم يبدو مترددا فى استخدامه لمفهوم 

اط فاحيانًا يستخدمه موي فيشير إلى الطبقة ألار تقراطية . والطبلب لوستم الطيقة 
العاملة. بينما يستخدم تعبير “الفئة” بمعنى الطيقة. والفئات بمعنى الطيقات ٠‏ واحيانا يستخدم 
هذا التعبير استخدامًا أدق فيشير به إلى جزء أو جماعة من طبقة ما”". 


وليس تجنب العالم الحديث عن “الطبقة” و”الصراع الطبقى” مجرد أمر عارض فى نقده 
لهاتين المسرحيتين. بل هو ملمح متكرر فى مقالات أخرى له فى هذه الانتقالة””''. وذلك ما يعضد 
ما بدا فى درس ثقده لأهل الكهف فى الانتقالة السابقة. ش 

. ولا كان الصراع عنصرا فعالاً فى آلية القياس. فإن الآلية الأخرى ترتبط به حيث أصبح فهم 
الصراع أداة أساسية لتقييم بعض عناصر التشكيل الجمالى التىٍ يتوقف أمامها العالم. ورغم عدم 
تقديم العالم مفهوما عن الصراع ‏ من حيث هو العنصر الأساسى فى تشكيل النص المسرحى - ورغم 
تأخيره لتناوله ‏ على مستوى بنية مقالته النقدية9" - رغم هذا فإن العالم ينطلق من تصور عام - 
لايتحدد بمصطلح معين ٠.‏ ولا يتقيد بفهم محدد ‏ مفاده ضرورة اشتمال املسرحية على صراع شامل 

كبير تتمركز حوله خيوط المسرحيةء وغياب مثل هذا الصراع أدى ب فيما يرى العالم ‏ إلى جمود 
الشخصيات وتسطحها””" . 
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وإذا كان العالم قد رصد كل الصراعات الجانبية» فئ هاتين المسرحتين رصدًا ينصب علي 
تحديد الأطراف » ووصف ما حدث بكلمات مختصرة. وحديث بالغ الإيجاز عن كيفية تجليه فى 
مسالك الشخصيات - دون ن أن يشير إلى كيفيات تشكيل هذا الصراع جماليًا فإنه قد قدم التفاتة 
مهمة ودالة 3 7 تشير إلى سعيه إلى الربط بين الصراع من حيث هو عنصر رؤيوك .6 والصرا 
حيث هو أداة 5 جمالية فى الشكل المسرحى ؛ ويؤدى ذلك الربط إلى اكتشاف الناقد والمتلقىٍ ماهية 
إدراك الكانت (ئعمان عاشور) الصراع الحقيقى فى مجتمعه؛ إذ يسجل العالم و “صراع 
غامض خفى” بين “الئاس اللى فوق” وقوة أخرى غامضة هى افطر |لجديدة ' أو هى "قيم حياتنا 
الجديدة” التى تمثلت فى بعض شخصيات “الطبقات الوسيطى والدنيا” 3 ويتحقق ذلك الصراع 
“الخفى الغامض فى المسرحيتين ولكنه “لم يتمثل فيهما تمثلا كافيًا” ”*'"... ويقترب العالم ‏ بذلك 
- من إدراك العلاقة بين افتقاد الرؤية الشاملة لصراعات الواقع الاجتماعى وافتقاد الصراع 0 

فى المسرحية. 00 3 يضعف من قيمة ذلك الإدراك هو عدم قدرة منتج الخطاب / العالم معني 
0 عبر تحليل كيفيا ت تشكيل الصراع 2( كأداة جماليةء. من ناحية وعناصر رؤية الصراع 
الاجتماعى لدى الكاتب والقى تند 5 أيديولوجيته ذات الأصول الطبقية / الاجتماعية . من 
ناحية أخرى. ش 

ولا كان تقديم ع0 مقولة جوهرية من مقولات خطاب الاجتماعيين ؟ فإن اليات تحليل 
الشخصية السرحية تتوا ند - على مستوى العملية النقدية ‏ عن هذه المقولةء ثم تعود ‏ تلك 
الاليات دا إل تدعيم هذه 0 على مستوىق الدلالة أو المغزى الذى يستنبطه الناقد من المسرحية. 
فالعالم لا يحلل تكوين الشخصية السرحية. ولا يتوقف إلا فيما ندر أمام كيفيات تشكيلهاء 
بل يعرض شخصيات المسرحيتين عرضًا موسعًاء ويقسمها تقسيمًا مضمونيًا ؛ أى تبعًا لانتمائها إلى 
الماضى -١‏ ما قبل الثورة) 2 وإما إلى الحاضر ١‏ الثورة). ولكن العالم ب هذا لا يجرد 
الشخصية ا ل م ل ل د أو رت ل ل ا ا 
سياسى » بل يرى ضرورة تصوير العالم الاجتماعى المعقد» المتراكب من حيث علاقاته المتداخلة» 
والتى تنتمى إلى الشخصية. وتحقيق ذلك هو شرط نجاح الكاتب في إقنا اع المقلقى بإنسائية 
المخصية, فالشخصية ‏ إذن - فرد ذو تاريخ اجتعاعن هو الذى 0 بقدر ما أثرت هى 
فيه 202020 


وفى هذا يختلف العالم عن مندور الذى كان إلحاحه يقع. دائماء على مطابقة الشخصيات 
للممكن والإنسائى العام أكثر مما يقع على ضرورة تفريد الشخصية والرقدام بها عبر تصوير 
تاريخها الاجتماعى تصويرًا فنيا. 0 يكاد العالم يلتقى 6 مندور فى النظر اك أن بعض 
الشخصيات قد يتمثل دورها فى تقل رؤية الكاتب ثقلا مباشرًاء وبما أن تلك الرؤية قد لا تختلف 
كثيرًا عن الرؤية الاجتماعية للعالم الناقد فمن الضرورى - إذن - أن يهتم العالم بعرض أفكار هذه 
الشخصيات أو تلخيصهاء إو تقل بعض تعليقاتها الدالة على رؤية الكاتب لواقعه. وهذا ما يظهر 
بوضوح فى تعامله مع شخصيتى ' 'عزت و سين “00 


إن قرنٍ تحليل العالم لأهل الكهف بتحليله ل”الناس اللى فوق” ' و”الناس اللى تحت" يشير 
بوضوح إلى أن ثمة تطورًا فى حا العام من حيث قدرته على 0 بعض الآليات النقدية 
القادرة على الكشف عن كيفية 3 تحقيق المسرحية مهمة اجتماعية ما. ذلك فقد ظل خطابه 
حريصا على تغييب الفهم الاركسى الحقيقى لكيفية تحقيق السرح مهامه أ جتماعية المختلفة. 


2 إن درس صيغتى “المسرح الأدب الهادرقف” ' و”الانعكاس” ' وما يرتبط بهما من مقولاات 
واليات. وبوصفهما تموذجين لخطاب تقاد الاتجاه الاجتماعى فى النقد المسرحى 1١5659١‏ - 
7) يمكن أن يكشف عن عدد من الظواهر التى 5ت تتبدى فى بنيته العميقة وتئبىء ء عن الفعالية 
الحقيقية له فى سعى منتجيه إلى تأسيس فهم للمهام الاجتماعية التى يقوم بها المسرح؛ فهم 
يكشف عن دور المؤسسة النقدية ‏ ممثلة فى قاد الاتجاه الااجتماعى دافى القيام بأدوارها تجاه 
المسرج والمجتمع المصرى. وثمة ظاهرتان بارزتان فى البئية العميقة لهذا الخطاب تندرج تحتهما 
كثير من الظواهر المرتيبطة بهما.ء على مستوى إنتاج الخطاب. والمدعمة لهما على مستوى الوظائف 
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المختلفةٍ التى .قام يها ذلك الخطاب بوصفه خطابًا استهدف غايات اجتماعية إصلاحية للمجتمع 
المصرى. | 0 

وتتمثل الظاهرة الأولى فى كون الصيغ النقدية المختلفة التى طرحها أولئك النقاد حول مهام 
السرم اصيغا غليت عليها الجزتية التى عدي فى تركيزهم عي جائب واه 6 من حوانت 
المهمة أو المهام الاجتماعية للمسرح. دون تقديم صيغ شاملة او اقرب إلى الشمول تدرك الطبيعة 
النوعية المتراكبة للمسرح او الظاهرة المسرحية. وتحاول الإمساك بها وتاطيرها فق صياغات 
عميقة. ولقد تدعمت تلك الجزئية بسبب بروز آلية الإزاحة فى علاقة تلك الصيغ بالصيغ النقدية 
الأوروبية المختلفة التى اعتمدها منتجو خطاب النقد الاجتماعى فى مصر: ولقد تبدى فى صية 
المختلفة (كالمسرح الهادف ‏ الانعكاس ‏ الواقعية الاشتراكية) أنهم كائوا يقومون بالتركيز إما على 
عنصر أو أكثر من العتناصر الأصلية لتلك الصيغ فى النقد الأوروبى الذى أنتجها. دون أن يدركوا 
دور بقية عناصر هذه الصيغة أو تلك فى تشكيلهاء مما أدى إلى تشويه هذه الصيغ أو افقادها 
فاعليتها الحقيقية ؛ إذ إن تبنى صيغة نقدية ما لابد أن يرتبط بقدرة المتبنى على إدراك كلية تلك 
الصيغة ‏ فى سياقها النقدى الأصلى الذى أنتجها ‏ مما يعنى قدرته على نفى بعض عناصر هذه 
الصيغة نفيًا جدليًا يبرىء الصيغة الجديدة من أن تكون تزييفا للصيغة الأصلية. فإذا ما تحقق 
التزييف فقدت الصيغة النقدية قدرتها على أن تكون صيغة فعالة فى الخطاب النقدى .الذى 
استوردها منتجوهء ومن ثم كان تشويه الصيغ النقدية عاملا من العوامل التى تعوق تأسيس 
الخطاب النقدى تاسيسا علميا حقيقياء» يتيح له أن يؤدى ادواره بفعالية حقيقية فى المجتمع. : 

وتتمثل الظاهرة الأخرى القارة فى البنية العميقة لذلك الخطاب فى أن الفهم الذى قدمه 
منتجو ذلك الخطاب مهام المسرح الاجتماعية هو فهم أقرب إلى أن يكون فهمًا تعليميا لم يستطع 
منتجوه أن يجعلوه فهمًا اجتماعيًا حقيقيًا. وإذا كان ذلك الفهم التعليمى يتناقض مع الصيغ 
والمقولات المطروحة فى البنية السطحية لذلك الخطاب (مثل: الأدب الهاف. الانعكاس. ومقولة 
التأكيد على أن إتقان الصياغة الجمالية هو سبيل تحقيق المسرح مهامه الاجتماعية) فإن ذلك الفهم 
قد تجلى بوضوح فى الآليات النقدية المختلفة التى استخدمها تقاد هذا الاتجاه أو صاغوها. 

إن شرطا من شروط فاعلية الخطاب النقدى يتمثل فى ألا تكون الصيغ النقدية المختلفة فيه 
صيعًا مجردة. عامة. إنها صيغ لاتكتسب حق الوجود الفعال ‏ سواء فى الخطاب النقدى ذاته أو 
فى السياق الاجتماعى لتلقيه ‏ إلا حين يقوم منتجو الخطاب بتوليد آليات نقدية تستطيع التدليل 
على تلك الضيغ ؛ مما يجعل الخطاب النقدى قائما على الاتساق بين صيغه وآلياته. ولكن الآليات 
النقدية التى برزت عند نقاد الاتجاه الاجتماعى (آلية تلخيص المسرحية لإثبات الفكرةء آلية 
تحديد الموضوع أو المضمون. الية الاستدلال بشخصية حامل الراى. واليات قياس النص على 
الواقع الاجتماعىء وغيرها من الآليات) قد اقترنت دائما ‏ فى البنية العميقة لخطابهم - بسعيهم 
إلى تحديد الدلالاات اللاجتماعية المباشرة للنصوص المسرحية. وهذا ما يتبدى أيضًا لدى بعض الثقاد 
الاجتماعيين الأوروبيين » فعند 007102 ,60105030 إيما جولدمان تبدت آليات تحديد الفكرة 
واستخلاصها. والية التعامل مع الحوار المسرحى بوصفه تعبيرًا مباشرًا عن الفكرةء مع ميلها إلى 
التركيز على تلخيص أفعال الشخصيات المسرحية”''. بينما يبدو 0©ا ,/48مع6/ا06 | “ليوفنتال” 
أكثر اهتمامًا بدرس بعض الوسائط التى تتوسط بين النص المسرحى والمجتمع . مثل الأيديولوجيا 
لكنه لم يكن يولى عناصر التشكيل الجوال اهتماما واضحًا لأنه كان يسعى دائما إلى تبيان المهام 
الاجتماعية المختلفة التى يقوم بها المسرح 3 دون أن يلتفت كثيرا - إلى أن كيفيات الصياغة 
الجمالية هى التى تمكن المسرح / الأدب من أن يكون أداة اجتماعية فعالة. 

إن ظاهرة استقرار الفهم التعليمى لمهام المسرح الاجتماعية فى البنية العميقة لخطاب نقاد 
الاتجاه الاجتماعى المصرى إنما تعد من حيث شمولها فى هذا الخطاب ‏ ثتاجًا واضحًا لظواهر 
أخرى أقل شمولا تسرى فى هذا الخطاب عند تياريه المختلفين. وأبرز تلك الظواهر ثلاث2» هى: 
عدم اقتدار منتجى هذا الخطاب على إدراك دور الوسائط المختلفة التى توجد بين المسرح / النص 
المسرحى والمجتمع . وعدم إدراكهم دور الشكل وأهمية تحليلهء نقديّاء للكشف عن كيفية تحقيق 
المسرح مهامه الاجتماعية. ثم تعاملهم مع العمل الفنى / المسرحى بوصفعه تعبيرا عن كاتيه. 
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وتمنتلك الظاهرة الأولى. من تلك الظواهر أهمية واضحة إن إن إدراك منتجى أئ خطاب تقدى 
وجود وسائط مختلفة بين المسرح / النص المسرحى والمجتمع , وعملهم على اكتشاف الأدوار 
اللختلفة والمتغيرة التى تقوم بها يك الوسائط.» خطوة جوهرية لايجعل تحقيقها من المسرح مجرد 
اتعكاس مباشرة للمجتمع » » وبالتالى لا تصبح مهامه الاجتماعية مهام تعليمية. وإذا كان قد تبدى 
فى تحليل خطاب هؤلاء النقاد أن بعضهم قد أدرك أحيانًا دور بعض هذه الوسائط ‏ كما عند 
لويس عوض فى ملاحظاته حول الأيديولوجيا ووظائفها الاجتماعية الختلفة. أو كما عند العالم فى 
إدراكه أن النص يحمل مقهومًا دالا على رؤية الكاتب ‏ فإن ذلك الإدراك. على ندرتهء كان ذا 
تأثير حافت على نقدهم التطبيقى بحيث كان منتج الخطاب يعود دائما إلى الفهم التعليمى. 


إن التأكيد على دور الوسائط المختلفة بين الشوج / النص المسرحى والمجتمع هو عنصر 
جوهرى لاكتشاف المهام الاجتماعية الفعلية التى دم بها المسرج . حتى لاتتحول هذه المهام ‏ فى 
تحققها تحققها الفعلى. أو تأسيس الناقد لها بلك مهام تعليمية أو تعبيرية. وربما لهذا السيب كان ذلك 
التأكيد عتصرًا باررًا فى بعض نماذج النقد الماركسى 2 التعليمىي» كما عند لاك لكر ناما 
“لوناشارسكى” فى دعوته المبكرة ‏ والتى تسبق نقادنا بعقود ‏ إلى الاهتمام يفهم الوسائط الت تخ 
بين النتاج الفنى والمجتمعء مثل البناء الطبقى والسيكولوجيا اللي 3 كان لوكاتش 
حتى - مرحلته الهيجلية - يركز على استخدام مفهوم رؤية العالم بوصفه - فى جائب من 
جوانبه - وسيطا بين النص المسرحى والواقع الاجتماعى” “. وهذا ما طوره ‏ بعد ذلك بعقود -- 
جولدمان فى درسه لبئنية تراجيديا راسين حيث تحول ذلك المفهوم إلى أداة تحدم عن أن العلاقة 

بين المسرح / الأدب والمجتمع ليست علاقة: مباشرة» وإثئما هى علاقة تتحقق عبر التجاوب بين 
البتق الاجتماعية والبنى الجمالية» وبذلك لم تعد مهمة المسرح / الأدب مهمة تعليمية أو اجتماعية 
مباشة, 


وأما الظاهرة الأخرى التى دعمت استقرار فهم 00-6 ذلك الخطاب التعليمى مهام القرع 
لاي وأهمية تحليل الشكل للكشف الفعال عن كيفية قيام اس بفياكه كلك طون د اليه 
أخرى. ولقد وضح فى تحليل خطابهم أن الآليات النقدية المختلفة الأى استخدموها كانت عقي 
جانب من جوانبها ‏ إفرازًا لمقولة تقديم اللضمون أو أولويتهء وهى المقولة التى كانت تُسَهُل لهم 
التدليل على المهام الاجتماعية الختلفة التى يحققها المسرح . وفى هذا الجائنب يبدو خطاب أولتك 
التقاد متراجعًا - بشدة - ليس فقط عن بعض عار النقد الأوروبى التى أصّلت للمهام 
ااحتاعيه للمسرح عبر تحليل الشكل ولكن أيضًا عن بعضها الآخر الذى سبق ثقادنا بعقود؛ 
فلوكاتش - على سبيل الثال - قد تعامل منذ فترة مبكرة من القرن العشرين؛ مع المشكلات 
ا للدراما الحديثة على أنها ‏ فى الأساس ‏ مشكلات شكلية. وهو وإن كان قد بدأ 
بتقرير أن الدراما الحديثة هى 0 البرجوازية فكشف - عن المضمون الطبقى لها فإنه قد صاغ 
مقولة إن “السوسيولوجيا الحقيقية ة فى الأدب هى الشكل” 3 '"'"» مبيئًا أن كل تأثير يقوم به العمل 
الفنى يصبح أقوى لأنه يتم بمساعدة الشكل” : 


إن مقولة تقديم المضمون - أو غيره من العناصر المعبرة عن محتوى العمل الفنى - قد لا تكون 
هى بذاتها عائقا ناد اكتشاف المهمة الاجتماعية للعمل الفنى مادا م منتج الخطاب قادرًا على 
التدليل على العلاقات المختلفة بين:٠‏ “المحتوى" ' و“الشكل' ' أو 0 الصياغة ؟ فعلى الرغم من 
تقديم جولدمان لفهوم رؤية العالم على مستوى المفاهيم المشكلة لصيغته النقدية ‏ فإئه كان يؤكد 
على صوورة إدراك الناقد العلاقات المختلفة بين رؤية العالم» من نئاحية. والعالم الفثى المتشكل فى 
النص الأدبى / المسرحىء من ناحية أخرىء والوسائل الجمالية والتكنيك الذى يستخدمه 
الكاتب. من ناحية ثالثة أو ما يصفه جولدن بأنه “النوع الأدبى والأسلوب والتركيب والصور. 
وباختصار: الوسائل الأدبية الأصلية التى يستخدمها الكاتب من أجل أن يشخص عالمه” 2. 


وأما الظاهرة الثالثة فتتمكثل في ى تعامل أولثك التقاد مع العمل الفنى بوصفه تعبيرًا عن كاتيهء 
وقد أدت من ناحية ‏ إلى لومم الفهم التعليمى ا قدمه حطاريم لهام المسرح الاجتماعية. 
كما أنها تعد من ناحية أخرى 5-5 نتاجًا واضحًا لغلية “الجزئية ” على الغية النقدية التى 


خطاب النقد المسرحى 


طرحوها. وإذا كانت هذه الظاهرة قد تيدت ت فى عدد من الآليات النقدية: التق استخدموهاء فإئها 
تكشف عن أن القار فى البنية العميقة لخطاب أولئك النقاد هو نظرة تعبيرية / رومانسية تجعل 
العمل الفنى / المسرحى نتاجا لمبدعه دون أن تقدر على الإدراك: الفعال للعلاقات بين ذلك العمل 
وسياقه الاجتماعى» إدراكا يؤصل لفهم اجتماعى حقيقى لهام المسرح الاجتماعية. 
1 ويبدو أن تلك الظاهرة مردها سبيان ؛ يتمثل أولهما فق علاقة خطاب أولثك النقاد بخطابات 
النقد الأوروبى ؛ فمن الواضح أنهم - وضعيون وماركسيون قد اعتمدوا إما على مقوللات التقد 
التعبيرى الرومانسى ا حيث ربطوا دائما بين العمل الفنى / المسرحى ومبدعه أكثر من 
قدرتهم على ربطه الفعال بسياقه الاجتماعى » وإما اعتمدوا على كتابات ماركسية تقليدية -ٍْ 
ككتابات بليخائوف وكودويل ‏ - ولكنهم كانوا فى تطبيقاتهم أقرب إل النقاد التعبيريين. 
الحالين أصبح الفهم الاجتماعى الحقيقى قيمة مضافة إلى الفهم التعبيرى المتأصل فى بنية 2 
العميقة. 

ويبدو أن ذلك ليس سمة خاصة بأولئك النقاد فقط؛ إذ تشير 022ع]للا 01303 “ديانا 
لورينسون' ' إلى أن دراسات سوسيولوجيا الأدب فى انجلترا قد ظلت من الثلاثيئيات حتى أواخر 
الخمسينيات - تهاجم الأعمال الأدبية . بسبب مضموتها الأيديولوجى , وتربطها ربطا مباشرًا 
يالصراع الطبقى أو الاقتصاد. ولم يتغير هذا المنحئ سوى فى أواخر الخمسينيات مع ترجمة 
أعمال ا ش وجولدمان وأعضاء مدرسة ة فرانكفورت” 3 

وأما السيب الثانى وراء تلك الظاهرة فيتمثل فى الغلية الواضحة لخطاب التقد التعبيرى 
الرومائسب نسى على الخطابات النقدية العربية حتى نهاية الستينيات. بحيث لم يستطع كثير من 
منتجي خطاب النقد الاجتماعى ت تحقيق قطيعة حقيقية مع كثير من صيغ النقد التعبيرى ومقولاته 
التى أخذت تتسلل إى كتاباتهم النقدية لق وذلك ما يجب أن يكون موضوع درس مستقل فى 
إطار سوسيولوجيا الأنواع الأدبية الحديثة, وسوسيولوجيا نقد تلك الأنواع , والعلاقة بين نقد 
الأنواع الجديدة كالرواية والمسرحية والأنواة القديمة كالشعر الغنائى. 

وأيا ما كانت الظواهر "السلبية” التى تبدت في ذلك الخطاب فإن. ثمة منظورًا آخر مكملاً 
لدرسه يتمثل فى النظر إليه بوصفه ذا علاقة جدلية بأيديولوجيا النقاد الذين أنتجوه. 


؟: - تمثل الأيديولوجيا مجمل العناصر الفكرية التى أنتجها هؤلاء النقاد قصد أن يفيد متها 
المجتمع الصرى فى تحقيق تقدمه. وتشكل هذه العناصر - فى علاقاتها المختلفة ‏ الأفق الذهنى 
الذى يحد حركتهاء من ناحية». ويتيح من ثناحية أخرى تركيبها لتفى بحاجات الواقع » مما 
يجعلها ذات طبيعة شاملة تمثل نظرة إلى العالم والكون”". وتعد الأيويولوجيا نتاجًا لوضعية الفئة 
أو الطبقة التى أنتجتها فى لحظة محددة من تاريخ المجتمع الذى تنتمى إليه.: فهى ‏ إذن 0 
تاريخى واضح. ولقد تعددت العخاصر الملختلفة المهمة فى ايديولوجيا هؤلاء الثقاد» من مفاهيم ححوا 
العدالة الاجتماعية والاشتراكية» والحرية بجوائبها المختلفة. والقومية العربية والمصرية . والتعليم » 
بيئما كان الموقف من الحضارة الأوروبية والموقف من التراث الفكرى العربى منفردًا - فى بنية هذه 
الأيديولوجياء من ناحية. وساري يا بعمق - فى كافة عتاصرها الأخرىء من ثاحية ثانية. وعلى 
الرغم من تعدد عناصر تلك الأيديولوجيا فقد كان لها هدف أساسى يتمثل فى تحقيق التقدم 
المخصم الملصرىء ولا كان هذا الهدف لايختلف في دلالته العامة عن أهداف سلطة ما بعد ٠5ه9١‏ 
فقد كان طبيعيًا أن تتجادل عملية صياغة هذه الأيديولوجيا مع توجهات السلطة. ولكن العامل 
الأشمل الذى تحكم سس صياغة هذه الأيديولوجيا هو الانتماء الطبقى لهؤلاء النقاد والسلطة 5مك 
- /1951) فهو المحرك الأساسى لتلك العملية. من ناحية. وهو من ثئاحية أخرى الذى يفسّر 
جوائنب التلاقى فى الدلالات العميقة التى تنطوى عليها عملية الصياغة تلك, 


؟  ١‏ تكاد العدالة الاجتماعية تكون العتصر الأساسى فى أيديولوجيا هؤلاء النئقاد» وقد 
طرحها بعضهم كسلامة موسى ومندور فى فترة ما قبل 5 » وتمثلت لدى سلامة موسى 
تحقيق الاشتراكية ‏ والتى تعنى لديه “إلغاء الملكية الفردية”  2'*‏ بالطرق السلمية المختلفة*'', 
أما مندور فقد كان يدعو إلى الإصلاح الذى يستند أساسًا إلى تدخل الدولة فى عملية توزيع الثروة 


آ ساف يليعان أجعد 


بطريق قانونى مشروع » وذلك بإجراءات فتها: فرض ار التصاعدية. وتدخل 'الدولة في 
النشاط الاقتصادى. وتعميم النظام التعاونى. مما يؤدى إلى ت تحقيق العدالة الاجتماعية التى يتمثل 
هدفها ‏ فيما يرى متدور ‏ فى حفظ التوازن ل بين طبقات الأمة الختلفة» حتى 
لاتضطرب الحياة الاجتماعية المصرية” '". 


وأما بعد ١905‏ فقد أخذت السلطة تسعى إلى إحداث تغييرات فى بنية المجتمع المصرى 
الطبقية. وحاولت تعديل شروط هذه البنية يما يحقق صالح الطبقة الوسطى الصغيرة والعمال 
والفلاحين. فطرحت صيغة الاشتراكية الديمقراطية التعاونية. ثم صيغة الاشتراكية او الاشتراكية 
العلمية أو الامتراعية العربية أحيانا”'''. وترتكز تلك الصيغة الأخرى على دعامتى الكفاية 
والعدل. وتهدف إلى تحقيق الحرية الاجتماعية د . ولقد تحول الناقد / المفكر كثيرًا إلى شرح هذه 
الصيغ وتبريرهاء دائما» ‏ ونادرًا ما قام بانتقادها. ومن اللافت أن مواقف نقاد التيار الماأركسى 
كانت هى الأكثر برورًا فى تلك المرحلةء وهذا ما يتجلى ال و ا 
لويس عوض ومحمود أمين العالم من سعى السلطة حو تحقيق تحقيق الاشتراكية ب صواء بإجراء 
التأميمات )١951١1١‏ أو بإصدار الميثاق(؟955١).‏ 


ويسجل خطاب لويس 0 حول من تحولاته يتبدى فى انطلاقه من منظور اختراكى 
ديمقراطى . ومن الجلى أن من اوضح سمات خطاب لويس عوض الأيديولوجى تتمثل دائما فى 
قدرته على الإمساك لأسا الفلسفى العام الذى يحكم توجهات السلطة. والبحث عن تجلياته 
الختلفة فيما تقوم به السلطة من طرح لأفكار أو قيام 00 عملية. وإذا كان لويس عوض قد 
عد قرارات التأميم ١51و‏ إيذانًا بتحدد لظام ذى معالم ١‏ شتراكية. فإنه قد أكد أن “محور هذا 
النظا م فكرة واحدة تتبلور فيها أهم حقوق الإنسان رواجباته وهى احترام الفرد واحترام 
المسسيرة *'". وهما اللذان عدهما لويس عوض وجهين “لمبدأ واحد هو احترام ذات الإنسان 
سواء فى صفته الفردية أو بوصفه عضوا فى ١‏ ا ولقد شرح لويس عوض هذا المبدأ وقرن 
شرحه بتحليل الإجراءات المختلفة التى كافيت" بها السلطة إن جعل منه © أسن نظامئنا الاب شتراكى 
كما تدل عليه تشريعات المجتمع الجديد. التوسع فى الملكية العامة حيث الملكية الخاصة تهدد 
حقوق الجماعة. وصياغة الملكية الخاصة حيث ٠‏ اللكية العامة تهدد حقوق الأفراد. أقول هذا هو 
أس نظامنا الاشت شتراكى كما تدل عليه تشريعات المجتمع الجديدء لأن هذه التشريعات فى جميع 
أركائها إنما تعبر عن فلسفة واحدة فى كل قطاع من قطاعات الحيازة والملكية . ٠‏ فهى لاتفرق فى 
الحيازة والملكية بين قطاع وقطاع .' هى تحدد حيازة الأوراق التجارية كما تحدد حيازة الوظائف 
العامة. وهى تلجأ لهذا التحديد فى جميع هذه القطاعات لعاملين رئيسين أولهما دوع قد فئة فئة قليلة 
إلى تكديس الحيازات والتضخم بما ينذر بعودة الاحتكار على مستوى مدنى بعد أن تخلصت مته 
الثورة على المستوى الريفى » وثانيهما الرغبة فى إشراك أكبر عدد ممكن فى حيازة الأررض 0 
الأوراق المالية أو الوظائف العامة” 9'". 


وإذا كان لويس عوض قد كشف عن الحاجة إلى الربط بين التوسع فى القطاع العام والتوسع 

فى قطاع الخدمات مما يضمن - فيما يرى ‏ تحقق الاشتراكية” '' فإن من --3 أنه إئما 3 
يقيم منظوره على أساس لايكاد يختلف عن الأساس الذى طرحه مندور فى الأرب بعيئنيات من ضرورة 
مراعاة التوازن بين الطبقات المختلفة فى اللجتمع! 0 فارق وحيد يتمثل فى استبعاد البرجوازية 
الكبيرة أو الرأسمالية من المجوم الجديد. ومن من الواضح أن هذا المبدأ - سواء لدى مكدور فى 
الأربعينيات أو لويس عوض فى الستيئيات يتفق 3 مع ما كانت تقوم به السلطة من إجراءات 
نحو تحقفيق الاث شتراكية اعتمادا على الميداً ذاته - مراعاة التوازن بين الطيقات ٠»‏ من منظور أنها - 
يلكا جل الصراع الطبقى حلا سلميًا””". 


ويختلف موقف محمود أمين العالم عن و لويس عوض فى تفسيره لتجربة تحقيق العدالة 
الاجتماعية فى مصر عبر التحول حو الاث شتراكية ؛ إذ إن العام كان ينطلق من منظور ماركسى 
واضح » ويحدد خصائص الاشتراكية د يراها هو. ثم يقوم بتطبيقها على التجربة المصرية 
ليكشف عن الملامح الخاصة التى تميزها. . ولا كان العالم قد حدد ما أسماه “القوانين العامة 


للاشتراكية” فإن ما يتعلق منها بالعدالة الاجتماعية يتمثل فى قانونين هما بنص العالم “الملكية 
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الجماعية لوسائل الإنتاج فى مقايل الملكية الفردية فى النظام الرأسمالى” *5''', وأن “يصيح العمل 
لا اللكية هو القاعدة لتوزيع الناتج القومى” 5'". وحين حدد العالم ما يراه من “المميزات الخاصة 
لتجربتنا الاشتراكية” فإئه قد حدد مئها ملمحين يرتبطان بالعدالة الاجتماعية وهما “تحقيق 
الانتقال إلى الاشتراكية بطريقة تطورية” ”""'. ثم أن الثورة قد استبقت “معالم للملكية الفردية فى 
بعض المجالات مثل مجال التجارة الداخلية والصناعات الخفيفة إلمْ. إلا أنها استعانت 
بالجمعيات التعاونية الاستهلاكية وإشراف القطاع العام للحد من الاستغلال فى هذه المرحلة من 
الثورة” 259" 

ومن الجلى أن ما قدمه العالم من توصيف لكيفية تحول المجتمع المصرى نحو الاشتراكية إنما 
كان يتجاوب ‏ - فى المسألة الزراعية خاصة”'"') - مع ما قدمه “الميثاق” من دعوة إلى توسيع نطاق 
الملكية الفردية مع تدعيمها بالتعاون الزراعى”"". ولآن صياغة العالم لما يحدث من تحول فى 
المجتمع الصرى قد افتقدت البعد النقدى. فإنه قد اكتفى بتوصيف ما يحدث دون القدرة على 
إدراك جوهره الحقيقى الذى يتمثل فى أن التغيير لم يؤد إلى إرساء الاشتراكية بل أدى إلى خلق 
رأسمالية الدولة مما يعنى ‏ من ناحية - أن الدولة لا تحل محل رأس المال الخاص فى التنمية 
الاقتصادية بل تساعد على هذه التنمية وتعمل على استكمالها. بينما تدغمت رأسمالية الدولة ‏ من 
ناحية أخرى من عدم سيطرة المنتجين المباشرين على وسائل الإنتاج والعملية الإنتاجية, 
وافتقادهم حرية التصرف فى الفائض الاقتصادى”"". ولم يكن هذان المظهران سوى نتاج واحد 
لافتقاد الديمقراطية فى الممارصة الاجتماعية والسياسية. 


؛ - ؟ لاتنفصل الحرية ‏ بصورها المختلفة ‏ عن العدالة سواء فى التصورات الفلسفية الكاشفة عن 
طبيعتهاء أو فى الممارسات الاجتماعية والسياسية المختلفة. ويتبدى هذا الترابط لدى اتجاهات 
فلسفية مختلفة”''", ولقد التفت نقاد الاتجاه الاجتماعى إلى العلاقة بين الحرية والعدالة 
الاجتماعية؛» فربطورا - فى مرحلة ما قبل 1١907‏ بين التحرر السياسى وتحقق العدالة 
الاجتماعية”” ' “. ولقد مر طرح أولئك النقاد للحرية )١1950- 1١90*(‏ بثلاثة أطوار؛ أولها ه9١‏ 
)١964 -‏ حيث تبدى لدى عدد منهم مطالبة السلطة بتحقيق الحرية: حرية العمل السياسى 
وتشكيل الأحزاب» وحرية الرأى» وكانوا يعللون ذلك بالاثار الإيجابية التى يجنيها المجتمع من 
وراء ذلك”'""'. وقد رأى بعضهم أن الحرية والعدالة مبادىء “متجددة تحتاج إلى الحراسة الدائمة 
والبعث المتوالى حتى تعم البشرء وحتى تربى الإنسان على أن يكون إنسانا” ”"'. بيئما جدد 
لويس عوض الدعوة إلى حقوق الإنسان التى تأتى الحرية فى مقدمتهاء ورأى أن تحديد الحركة 
الثورية - أية حركة ثورية ‏ موقفها من حقوق الإنسان وواجباته يمثل صيغة عقد اجتماعى*". 


ولم يكن من اليسير طرح أولئك النقاد لتلك الدعوات لولا مناخ حرية الرأى النسبية التى 
شهدها المجتمع الصرىٍ (5ه56١15‏ - 64)ء فلما وقعت أزمة مارس .)١9©55(‏ وانتهت بإقصاء 
المطالبين بالديمقراطية » اضير بعض اولئك النقاد بشكل مباشر؛ إذ فصل لويس عوض »2 والعالم. 
وائيس من وظائفهم يجامعة القاهرة ضمن اكثر من خمسين استاذا من المطاليين بالديمقراطية. بينما 
نع مئدور من ممارسة النشاط السياسى نتيجة إصدار سلطة يوليو ١50٠‏ قوانين تحرم على رجال 
الأحزاب ومن تولوا الحكمء فى فترة ما قبل يوليو ؟155. العمل فى مجال السياسة” "'“. وفى ظل 
ذلك بدأ الطور الثانى لطرح أولئك النقاد مفاهيم الحرية (1485 )195١-‏ وفيه نشط ممثلو التيار 
الماركسي خاصة. وهذا ما تبرزه كتابات العالم ومحمد مفيد الشوباشى اي حيث حاولا 
تقديم تأسيس فلسفى للحرية على أساس بعض اللمقولات الماركسية ؛ سواء فى تعريف الحرية بأنها 
“إدراك ووعى بالضرورة من أجل التقدم الإنسانى” ''"'. أو فى الربط بين الحرية وتعرف المجتمع 
الضرورات المختلفة ‏ اجتماعية كانت أم طبيعية ‏ بوصفه شرطا لتحقيق الحرية. ثم تأكيدها على 
ارتباط حرية الفرد بحرية المجتمع من ناحية. وعلى أن تقدم المجتمعات الإنسانية إنما يتحقق 
بإدراكها للضرورات المختلفة التى تحد من حريتهاء من ناحية ثانية. مما سيجعل من انتصار 
الاشتراكية سبيلا أكيدًا إلى تحقيق الحرية للمجتمع بأسره””". 

وأما فى الطور الثالث 1١951(‏ - 19509) فقد دخلت الحرية فى الممارسة السياسية مرحلة 
حرجة؛ شاهدها إحكام السلطة قبضتها على امور المجتمع المختلفة. ورفضها اصحاب الاراء 
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المخالفة» م ما تجلى فى سجن المخالفين أو اعتقالهم أو فصلهم من الأعمال الحكومية. وهذا مأ 
حل ببعض قاد هذا الاتجاد؛ إذث سحن لويس عوض لدة عام ونصف العام ١569١‏ ١اكوليء‏ 
بيثما سجن العالم وأمير إسكندر لمدة خمس ستوات ونصف السنة (يناير 6 لايونيه .)١1955‏ 
ولكن السجن والاعتقال كان يمثل وجهًا واحدًا من وجوه تلك العلاقة المتقلبة بين الناقد والسلطةء 
بينما تمثل وجهها الآخر / النقيض فى أن كثيرًا من هؤلاء المفصولين من أعمالهم كانوا يعادون - 
بعد الإفراج عنهم - إلى أعمالهم. بل كان بعضهم تسند إليه مناصب قيادية“"'". ولقد انعكس ذلك 
- فى هذا الطور - حيث أصبح الناقد / المفكر مجرد معلق يشرح ما تقوم به السلطةء يقذ 
الجماهير به. وقد أصبح الناقد يعتمد على تصوص السلطة كالميثاق ويسعى إلى بسط ارائهاء وتقييم 
ما يحدث فى الواقع المصرى من خلالها. وثمة شواهد مختلفة دالة على ذلك”"'' يمكن الاكتفاء 
منها باجتهادات محمود أمين العالم الذى كان ينطلقٍ من رفض دعوات الحرية الليبرالية 
وتطبيقاتها سواء 1 مصر أو فى أورباء ولكنه بدلا من أن ومتخلم المفهوم الماركسئ للحرية 35 
والذى كان يستئد إليه دائما تافق كشف تناقضات التحول نحو الاشتراكية فى مصرء. إذ به 
يتجاهل تمامًا تناقضات التجربة الملصرية ليوهم بخلوها من التناقضات, من ناحية. ويُخلخم - من 
ناحية أخرى - سلبيات التطبيق الليبرالى للحرية السياسية”''. وهذا ما قاده إلى تأكيد أن ١‏ 
الصرى قد ذابت فيه الطبيقات أو أنه فى طريقه لتخفيف تناقضاتها. ولعل مواراة العالم لتناقضات 
التجربة المصرية هى التى قادته إلى تقرير أن طريق الحرية فى بلادنا “إنما هو طريق التحالف 
الثورى لقوى 'الشعب العامل والتشظيمة 5 القائد ؟ إنه طريق البرمان. الشعبى والمجالس 
الشعبية» طريق أغلبية العمال والفلاحين” ”"". ولكن العالم ‏ فى هذا لم يكن يقدم سوى تكرار 
لا قرره الميثاق9''"', 


؛ -“ إذا كانت العدالة والحرية مجرد نموذجين للعناصر المختلفة التى تشكلت منها أيديولوجيا 
نقاد الاتجاه الاجتماعى )١19507/- ١9655‏ فإن .ثمة علاقات مختلفة 3 تشير إلى التجاوب بين هذين 
العنصرين / النموذجين وبين الخطاب التقدى الذى قدمه أولئك الثقادء وهذا ما يتبدى فى عدد 
من الظواهرء متها 

تجاوب الصيغ النقدية المختلفة التى طرحها نقاد هذا الاتجاه مع توجهات السلطة نحو 
تحقيق العدالة الاجتماعية ممثلة ف الصيغ الختلفة من الاشتراكية ويتجلى هذا بوضوح ف ان 
تبنى السلطة الصريح للاشتراكية بوصفها صيغة فكرية قادرة على حل مشكلات المجتمع المصرى» 
قد أتا ح لهؤلاء ا فرصة الاستناد إليها ثقديًا فى تقديم صيغ نقدية تؤطر للمهام الاجتماعية 


كام » مما جعل من الاشتراكية أفقا ذهنئيًا سواء على مستوى الأيولوجيا أو الصيغ ' النقدية لدى 
أولئك”ا النقاد. 


تركيز نقاد هذا الاتجاه على اقتناص مضامين النصوص السرحية كان يقترن بانطلاقهم من 
كون الاشتراكية هى الأفق الذهنى المشترك بيهم وبين كتاب المسرح »© من ناحية, وبيدهم وبين 
الجمهور / المتلقى من ناحية ثانية. ولذلك لم يجد صعوبة ‏ في اللخلوض إلى أن مسرحيات النصف 
الثانى من الخمسيئيات وحتى بدايات الستينيات تعكس مضمونًا اجتماعيًا نقديًا يكشف سلبيات 
ما قبل ؟ 46 ويبشر بضرورة تحقيق الاشتراكية. وأما حين كانت السلطة قد قطعت شوطا 

فى طريق الاشتراكية» فقد كان ذلك الناقد يعلن قبوله للأعمال التى تصور ذلك التحولء كما كان 


يحتفى بأعمال توفيق الحكيم - فئ الستينيات - التى رأى ذلك التاقد أنها دالة على إيمان الحكيم 
بالاشتراكية” '". 


سعى ذلك الناقد دائما إلى التعديل أو الإضافة إلى صيغه النقدية عناصر جديدة أو إعادة 
صياغة عناصر “قديمة ” للتجاوب مع ما تطرحه السلطة أو تقوم به؟ حين صدرت تشريعات يوليو 
الاشتراكية ١١1ك6ة)‏ سعى مندور - على سبيل المثال عاك أن يحدد لكتاب الموج والأدباء مهمتين 
اجتماعيتين تقترنا ن بذلك التحول» وتتمثلان و فى التزام الأديب من تلقاء ئفسه عن طريق نقضه 
للقيم التى كانت سائدة فى المجتمع 0 والدعرة إلى إرساء القيم الجديدة التى تتبئاها 
السلطةء من ناحية. ومتابعة الروابط الاجتماعية الجديدة ودراستهاء. من ناحية أخرى». مما يحول 
أولتك الكتاب إلى حراس للثورة ومستقيلها”*'"'. 


ات و ال 


وإذا كانت مظاهر التجاوب تلك تتبدى أيضًا بين خطاب أولئك النقاد والعناصر الأخرى فى 
يديولوجياتهم'” '' فلإن من المهم الإشارة إلى أن التجاوب ‏ الذى تجلت كثير من مظاهره ‏ بين 
و يولوجيا أولئك التقاد وبين أيديولوجيا سلطة يوليو 6 إئثما مصدره وحدة الأصول الطبقية 
لكليهما حيث ينتمى هؤلاء وأولتك إلى الشرائح الصغيرة من الطبقة الوسطىء أو الطبقة البرجوازية 
الصغيرةء وهذا ما يفسر غلبة الإصلاحية على أيديولوجيا النقاد وأيديولوجيا السلطة”*", 
ولكن إذا كان قد تحقق التجاوب بين الخطاب النقدى وأيديولوجيا منتجيه من تاحية 
وأيديولوجيا السلطة من ناحية أخرى. فإن ذلك التجاوب كان يقابله ‏ على مستوى من مستويات 
الخطاب النقدى ‏ تنافر بين هذين الطرفين مصدره محاولة أولئك الثنقاد تأويل درء التعارض بين 
توجهات السلطة وممارساتهاء من ناحيةء ومستويات الدلالة فى بعض المسرحيات ‏ مثل 
“الفرافير” و“”الفقتى مهران” التى تتصادم مع تلك التوجهات» من ناحية ثائية. وهذا ما يشكل 
إشكالية دالة فَئ ذلك الخطاب. 
الهوامش : 
(م2) من هؤلاء النقاد : فايز اسكندر ‏ لويس مرقص ١‏ شفيق مجلى. 
)١(‏ من هذه الجوائب : التأثيات الأوربية فى خطابات النقد العربى الحديث. وعلى الرغم من أن دراسات 
النقد العربى الحديث ‏ على اختلافها ‏ تشير ثناياها إلى بعض المؤثرات الأوروبية فإن هذا الجانب ما زال 
. بحاجة إلى مزيد من الدراسة والاستقصاء. ويمكن أن تؤدى الدراسات المستفيضة له إلى تغيير بعض أحكامنا على 
يعض اتجاهات النقد العربى الحديث وبعض نقاده. 
ومنها أيضا :. الكيفيات التى تلقى بها النقاد والاتجاهات النقدية العربية الحديثة الكتابات الكبرى فى النقد 
الأوربى ليس الحديث أو المعاصر فقط بل القديم أيضّاء ونمثل لذلك تحديدًا بتلقى كتاب “فن الشعر” لأرسطو. 
(؟) حول هذا المفهوم لسوسيولوجيا المسرحء انظر : ش 
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73 وطاباهومع5 ,كصعبة جره[ لصة طغعط3 داع لابلا 
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“-انظر : 
5 .5 ,1971 ,0غ3أذدصعق0 .عع دأآبيظ رعزعهاما202 بكوم ]زا ععل عوعل/اا تأفعطهلا كمولا رمعوابنم 

4- انظر أحمد حمروش : خمس سنوات فى المسرح. المؤسسة المصرية العامة للتأليف والترجمة والنشر 
والطباعة. مارس .١95*‏ 
ه - حول كتابات هذا الجيلء انظر: سامى منير حسين عامر: المسرح المصرى بعد الحرب العالمية الثانية. 
بين الفن والنقد السياسى والاجتماعى.ء جزآن الهيئة المصرية العامة للكتاب. فرع الإسكندرية. 21908 ولا سيما 
الجزء الثانى مكه. . 
5- حول التجريب عند هؤلاء الكتاب: انظر: حياة جاسم محمد: الدراما التجريبية فى مصر والتأثير الغربى 
عليها  ١95.0(‏ ١97١)ء‏ دار الآداب» بيروت 198. 
وانظر أيضا : سامى سليمان أحمد: التجريب فى مسرح محمود دياب. فصولء المجلد الرابع عشرء العدد 
الأولء ربيع .١4946‏ 
٠7‏ -انظر : 
الاأضاعغا ا تتقصاصاع5 نما رعأمرمعه]ة>»ا 50216010815217 اللغأوععأنا 35 أقمبكا صمتالأكما : مععغمط ,رعهوانع 

.9 55360 ر1978 .مصقكاءطنا5 ععهابا8 بعاأعط مما معطععععباوءول .عأعه1ا450205دمبكا مدن 
غلب على أولئك النقاد الاهتمام بنقد النوع الأدبى الأساسى فى التراث العربى القديم. وفى الممارسة الإبداعية 
العربية حتى نهاية الحرب العالمية الثانية. وهو الشعر الغنائى. وندر اهتمامهم بنقد الأنواع الجديدة كالرواية 
والمسرحية. بل إن ممارسة الكتابة الإبداعية فى تلك الأنواع لم تلق ترحيبًا كبيرًا من فئات اجتماعية متعددة كما 
يدل على ذلك اكتفاء محمد حسين هيكل بوضع تعبير بقلم مصرى فلاح” على الطبعة الأولى من روايته ”"زينب”. 
كما أن توفيق الحكيم كان لا يشير إلى اسم عائلته على المسرحيات التى كان يكتبها للفرق الأهلية فى 
العشرينيات وقبل سفره إلى فرنسا. ومن المنقول عن العقاد أنه كان يرى قراءة الشعر مفيدة بعكس قراءة الرواية. 
54 انظر : أحمد أمين : .النقد الأدبى ع جزانء النهضة المصرية. طه. 2198# وهو فى الأصل المحاضرات 
التى كان يلقيها بكلية الآداب جامعة القاهرة» منذ النصف الثانى من العشرينيات. 
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وانظر أيضا : أحمد حسين الزيات : فى أصول الأدب: محاضرات ومقالات فى الأدب العربى» حاء لجنة 
التأليف والترجمة ه* 00 ص ص 51١8-1١75‏ 
٠د-انظر‏ .101 ,1979 ,رضهلمما ,مقصهوههما ,ع ننأوع]أ ٠‏ 1ه 576 ع] تمطمل ,رالهكم 
١-انظر ‏ على سبيل المثال ‏ أعداد مجلة روزاليوسف فى الفترة من ١959‏ إلى .1١951/‏ 
١١‏ حول هذا الاتجاهء انظر : سامى سليمان أحمد : خطاب النقد المسرحى التفسيرى عند شوقى ضيف : 
الصيغ والعلمليات النقديةء مجلة كلية الآداب جامعة القاهرة. عدد يوليو 27٠٠٠١‏ ص اص ه*#”# 0 8514. 
1١‏ تجلت هذه التصورات فى كتابات رشاد رشدى خاصة. انظر ‏ على سبيل المثال كتابه : ما هو الأدب. 
مكتبة الأنجلو .١195١‏ وانظر تحليلا لهذه التصورات فى دراستنا: الجمالية فى النقد العربى الحديث. مجلة 
الفكر العربى. العدد لااء بيروتء مارس 2١445‏ ه. من هؤلاء النقاد: فايز اسكندر ‏ لويس مرقص. شفيق 
مجلى. 
١‏ انظر المقالات التالية لرشاد رشدى »2 فى مجلة الممسرح: 
أ المجال الدرامى فى المسرح المصرى . قبراير :.١9714‏ ص ص + - . 
الواقع الدرامى فى المسرح المصرى ء مارس .١954‏ ص -اص 70-65 . 
ح ‏ خط سير المسرح بعد الثورة. يوليو 2١9515‏ ص اص 5 -82. 
وانظر لفاروق عبد الوهاب : 1 
أ المضمون الثورى فى المسرح المصزى : رشاد 000 0 26 صضص باص .735--1١9‏ 
ب - مأساة الجلدوع» مايو9”5"5١‏ 2 ص ا ص 4ع ل 
١6‏ نعتمد فى وصف الوضعية هنا على ما يراه 5 من أن “المعيار لتحزة الذى يستطيع التمييز بين 
المناهج الجدلية والمناهج الوضعية يتمثل فى إدراك كلية النصوص فى دلالتها المترابطة قليلا أو كثيرًا”. انظر: 
.3 .5 ,1983 ,مصصقاعطناك ,601 عمععوطيع/ا ععما ,معاعبنا بممهممقاه6 
ويختلف ذلك عن المعنى المتواتر للوضعية والوضعى. انظر: جميل صليبا: المعجم الفلسفىء دار الكتاب 
اللبنانى . بيروت “/ا9١.‏ ص د ص /الاه ل ١٠8ه.‏ : : 
1983 0م00 .جوعم8 لرولصعء13© ,رمسدكء لمك طؤذاومةع آه موأوذأالا أهأاعه5 قط[ :كأقطك ,كاءأل1اة8 16-١‏ 
9م 
0 ,1010 :821011 - 17 
.7 ,1976 مهوصها لاع وامعك! لصة مصكاء1 001 :لمعع1 ,ممؤاعودع -18 
4 لمزيد من التفصيل حول تلك العناصر . يراجع : سامى سليمان أحمد : الخطاب النقدى والأيويولوجيا 9 
دراسة فى النقد المسرحى عند نقاد الاتجاه الاجتماعى فى مصر ( 01950-١9148‏ 2 قيد النشر . 
٠‏ انظر : عبد القادر القط : فى الأدب المصرى المعاصر . الطبعة الأولى » مكتبة مصر . هه9١.‏ وحول دور 
هذا الكتاب فى الاتجاه الاجتماعى فى الخمسينيات ٠‏ انظر : سامى سليمان أحمد : كتاب “فى الأدب المصرى 
المعاصر ” وتأصيل الاتجاه الاجتماعى فى النقد المصرى ” . يحث قدم إلى ندوة ” عيد القادر القط ” بالمجلس 
الأعلى للثقافة توفمبر ٠٠٠١‏ . 
-١‏ تبدى التحول الأول فى كتابه ” جولة فى العالم الاشتراكى ٠ ١400“‏ وقد ظلت صياغاته تتبدى فى 
كتابات محمد مندور التالية . ولا سيما كتابه ” الادب ومذاهبه ” حيث تكررت فيه فقرات كاملة من الكتاب 
الأول . وأما التحول الثائى فيتمثل فى مقالات مندور ” النقد الأيديولوجى ” التى نشرها فى جريدة الشعب . 
ثم أعاد نشرها فى كتابه : النقد والنقاد المعاصرون ٠‏ دار نهضة مصر ء بدون تاريخ » ص -ص 7١١‏ __ ؟177. 
2١‏ محمد متدور : جولة فى العالم الاشتراكى » منشورات البعث الجديد.ء القاهرة. لاه9١2‏ ص با ص 85م - 
/ام. وانظر أيضا ص وم وكتابه : :. الأدب ومذاهبه. دار نهضة مصر. بدون تاريخ » ص اص ١891-خ298#‏ 2948 
حيث يكرر مندور الأفكار ذاتها بنئفس الصياغات تقريبا. 
+7 -انظر : بوريس سوتشكوف: الواقعية وتطورها التاريخى. ضمن كتاب: مشكلات علم الجمالء قضايا 
وآافاق. ترجمة فريق من دار الثقافة الجديدة. دار الثقافة الجديدة. القاهرة. 191/4. ص اص 7580 -537". 
(514) مندور : جولة فى العالم الاشتراكى » ص .4٠‏ 
(06) مندور : جولة فى العالم الاشتراكى ص 55 ء وانظر أيضًا تصورات مشابهة لها أو ذكر لبعض عناصرها 
فى الصفحات التالية: ».94٠‏ 2.97 454ء 40. وما ذكره مندور فى تلك المواضع. نقله بطريقة شبه حرفية فى 
“الأدب ومذاهبه” ص اص .1٠١5١-99‏ 
(86) انظر : ألكسئندر فادييف: الواقعية الاشتراكية . ضمن كتاب : الواقعية الاشتراكية فى الأدب والفن. 
ترجمة محمد مستجير مصطفى. طبعة دار الثقافة الجديدةء القاهرة. 5/ا19١2ع‏ ص داص لاه -/ا5. 
خطاب النقد السرحى 63 


(50) انظر : مندور : جولة فى العالم الاشتراكى ص 450. 
)5١‏ مندور : المرجع السابق . ص 98. ٠‏ 
(59) انظر : شكرى عياد : المذاهب الأدبية والنقدية عند العرب والغربيين» سلسلة عالم المعرفة. المجلس 
الوطنى للثقافة والغئون والآداب» *04 ص 0*٠‏ حيث يصف مندور بأنه كان يتمسك فى نقده بالعقل 
ومشاكلة الواقع كما يفهمها الكلاسيكيون لا الواقعيون. 
)١(‏ هذه واحدة من المقولاات المحورية فى نقد مندور المسرحى والقصصى بصفة خاصة. وهى تتجلى ابتداء من 
مقالاته فى ”الميزان الجديد” حول “"بحماليون” و “دعاء الكروان” ‏ انظر : مندور: فى الميزان الجديد. طبع 
نهضة مصرء يدون تاريخ. 
,5 ,1958 عالاطصم ةلا ,كناموطذتاهعه وتمعصمقؤأورع ل طراذة 1ل دعل علا :عرمع6 5عوكابنا (31) 
.0 .5 .0 8 َم رؤ5عوكابنا (32) 
.2 8 ثم روء قا نا (33) 
(5*) مندور: جولة فى العالم الاشتراكى ص 49. 
(ه*) السابق.» ص 99 ٠٠١‏ 
(5*) السابق.ء ص .٠٠١‏ 
(0") السايق ص اص 7١‏ - ١ال.‏ 
(8*) السابق. ص اص ٠١5-5١١١‏ 2 
(9") انظر : مندور : النقد والنقاد المعاصرون. دار نهضة مصرء بدون تاريخ ء مقال "منهج النقد الأيديولوجى” 
ص 7١5١‏ وما بعدها. : 
)2 المرجع السابق ص ١١؟١5.‏ 
)4١('‏ مندور: النقد والنقاد المعاصرون ص ١؟7.‏ 
(؟5) تمثل هذه الكتابات. ما نشر مندور فى الدوريات المختلفة )١956 ١968(‏ حول نقد المسرحيات المصرية 
المكتوبة والمعروضة. والتى أعيد نشرها فى كتابه “فى المسرح المصرى المعاصر” .140١‏ وما كتبه أيضا حول 
عروض مسرحيات الحكيم مما أعيد نشره فى كتابه “مسرح توفيق الحكيم”. 
(*4) محمد مندور: فى المسرح المصرى المعاصر ”دار نهضة مصرء .1910١‏ ص١٠‏ 
(55» 248 45) محمد متدور: المرجع السابق صفحات /80م. 2٠1٠١ .5١9‏ على التوالى. 
(40) انظر: مندور: فى المسرح المصرى المعاصر. مقالاته حول مسرحيات: جنس الحريم. السبنسة. شقة 
للويجار. 
(5) مندور : المرجع السابق 80. 
(9:. ١ه)‏ المرجع السابق ص /الم. ١8١‏ على التوالى. 
)0١(‏ مندور: فى المسرح المصرى المعاصر ص .5١9‏ 
2١‏ المرجيع السابق ص ١٠١‏ ' 
(0) انظر ‏ على سبيل المثال ‏ الصفحات التالية من كتابه “فى المسرح المصرى المعاصر" ١١١5 ء٠١ه 3-1٠٠١‏ 
كت ال كك ب برل 5 امحل 
(4ه5) انظر : محمد مندور: مسرح توفيق الحكيم. طبعة نهضة مصر. بدون تاريخ. ص ص١١ ١9‏ حيث 
يتناول مسرحيات الحكيم التى تنضوى تحت إطار “مسرح المجتمع". : 
(605) انظر: محمد مندور: فى الادب والنقد. طبع نهضة مصر. بدون تاريخ . ص صه؛ - 2845 حيث يربط 
مندور بين الكوميديا واستخدام شخصية حامل الرأى. ويطبق هذا على كوميديات مولييرء ويرد هذا التقليد إلى 
“الااستطراد” فى الكوميديا الإغريقية والكوميديا اللاتيئية. 
(05) انظر مندور: فى المسرح المصرى المعاصر . ص 8097. 
إلاه) المرجع السابق ص .9١٠‏ 
(5) مندور: فى المسرح المصرى المعاصر. ص .١68١‏ 
(09) نفس المرجع والصفحة. 
(50) مثئدور: فى المسرح المصرى المعاصر.ص .١8١‏ 
5١‏ انظر كتابيه. بروميثوس طليقا لشيللى )١95:٠(‏ - الطبعة الثانية ‏ الهيثة المصرية العامة للكتاب بمو 
المقدمة ب ص اه .١84‏ 
فى الأدب الانجليزى الحديث  )١1550١(‏ الطبعة الثانية. الهيثة المصرية العامة للكتاب. 1م9١‏ 
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وانظر درسا لخطايه فى: سيد البحراوى: البحث عن المنهج فى النقد العربى الحديث. دار شرقيات» «وو3 
ص د ص 5٠١‏ - 5860 ب ١‏ 

'- سامى سليمان أحمد : الخطاب النقدى والأيديولوجياء مرجع سابق. 

(51) محمود أمين العالم وعيد العظيم أنيس: فى الثقافة المصريةء. الطبعة الثالثة» دار الثقافة الجديدة. 
القاهرق 21١9/89‏ صه؟. 

.5١5-1580 المرجع السابق ص اص‎ 5*١ 

(54) انظر المرجع السابق ص 77. 

(58) سيد البحراوى: البحث عن المنهج فى النقد العربى الحديث. مرجع سابق.ء ص ا ص 8937-"97. 

(75) العالم وأنيس: فى الثقافة المصرية ص 507. 

١و5‏ المرجع السابق ص _- ص 78 -79. 

,مي المرجع السابق ص 554. 

(59) انظر: سيد البحراوى: البحث عن المنهج فى النقد العربى الحديث. ص؟2.45 حيث يبين أن ذلك الفهم 
العميق الذى قدمه العالم وأنيس قد اقترن بمشكلتى التوحيد المطلق بين الكاتب والإنسان. واستخدامها مصطلحى 
“التعبير” و”روح العصر". 

(70) فى الثقافى المصرية ص - ص «١‏ 737. 

1/3: حول الالتزام فى تطبيقات ماركس وإتجلز القليلة انظر: 1/13215815656 016 :عالاوبلا ,5نا‎ )/١١ 
نما ,288016:] 16ل م3 مععد ناةطاعكمم‎ 1١386016 5صعقط ,كاأاعة:1! لدبا‎ 305 1981. 

وحول المفهوم ذاته عند كثير من النقاد الماركسيين. انظر: تيرى إيجلتون: الماركسية والنقد الأدبى. ترجمة 
جابر عصفور.ء فصول. المجلد الخامس. العدد الرابع. يونيو .١9440‏ ص اص 0" -78. 

رمضان الصباغ : الالتزام بين الفلسفة والأدب» فصول. المجلد الخامس. عدد سبتمير .١9486‏ ص باص ١١١‏ 
ماك 

(؟/7) انظر: فى الثقافة المصرية ص 5". 

(7) كانت دراسة لويس وترجمته لنص “بروميثيوس طليقا” رسالته للماجستيرء بينما نشرت مقالاته حول 
”الأدب الانجليزى الحديث” فى مجلة “الكاتب المصرى” قبل أن تصدر فى كتاب 2)١9460١(‏ وبذلك كان مجال 
تلقى نصوص لويس عوض النقدية الأولى محدوداء بينما نشرت مقالات العالم وأنيس ‏ فى الأصل ‏ فى أعداد 
مختلفة من جريدة المصرى” 2»)١904(‏ قبل أن تجمع فى كتاب» فأتيح لها منذ البداية إمكانية الانتشار على 
نطاق واسع . وهى إمكانية دعمتها المعركة النقدية التى نتجت عنها. 

(7/4) نشر العالم هذا المقال للمرة الأولى فى جريدة المصرى .)١9454(‏ ثم أعاد نشره فى: فى الثقافة المصرية ص 
ددص 84" -"". 

١ع‏ فى الثقافة المصرية. ص 554 

(5/) انظر: ١48‏ 5513 .0 .8 ءلم أ5ءقاءنانا. 

0070 فى الثقافة المصرية ص 54. 

6420 ا مرجع السابق ص 50. 

(0/9) انظر: فى الثقافة المصرية ص 50. 

(80) انظر: فى الثقافة المصرية ص 50. 

,05 المرجع السابقء» نفس الصفحة. 

052 فى الثقافة المصرية ص - ص50 -0 565. ومن الملاحظ أن سلامة موسى أيضا قد رفض مسرحية الحكيم 
لأنها - فيما يرى ‏ متشائمة ولا تدعو إلى التفاؤل. ويعلل موسى ذلك بأن الحكيم “ لم يذكر الشعب لأنه ليس 
اشتراكيا متفائلا”. كما يقول أيضا “وفى هذه المسرحية لم يكن توفيق الحكيم إيجابياء فإن رجاله لم يحلوا 
مشكلتهم إلا بالاعتكاف والانزواء ثم الموت. أى الحل السلبى الذى يلجأ إليه العجزة الذين لا يفكرون. ثم هو 
آثر الموت على الحياة وكأنه قد صار داعية للانتحار بدلا من أن يكون داعية حياة” ‏ انظر: سلامة موسى: 
الأدب للشعب. مكتبة الانجلو :١905‏ صن ا ص  1١7*‏ ه*٠ء‏ من مقالة : التشاؤم والتفاؤل فى الأدب. 

أما عبد القادر القط فيرى أن “روح الهزيمة واضحة فى المسرحية” ويرى أن ذلك “نتيجة محتومة لالتماس 
الكاتب موضوعاته من المعجزات أو الأساطير” انظر كتابه: فى الأدب المصرى المعاصرء مرجع سابق ص6/اء 
01 

(*8) ربما لهذا السبب يمكن تقييد ملاحظة سيد البحراوى أن الكاتب قد حل مشكلة كون الأدب نتاجا 
اجتماعيا مع الاعتراف بخصوصية الكاتب. وبذلك أمكن النظر إلى الأديب بوصفه معبرا عن طبقته. انظر: 
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البحث عن المنهج فى النقد العربى الحديث. .مرجع سابق. ص90 ولعل درس تحليل العالم لأهل الكهف أن 
يكون قد أبان بوضوح عن غياب ذلك الفغهم الطبقى لدى العالم. 

(85) انظر : فى الثقافة المصرية. ص ا ص 55 - 59. 

(85) نشر العالم هذا المقال أولا فى مجلة الرسالة الجديدة (2)190107 ثم أعاد نشره فى كتابه “الوجه والقناع 
فى مسرحنا العربى المعاصر. دار الآداب» بيروت *“/2191 ص اص #0508 وهى النشرة المستخدمة هنا. 
(85) محمود أمين العالم : الوجه والقناع ص همه 

١/ام)‏ ال مرجع السابق.ء ص0 ه. 

(88) انظر ال مرجع السابق ص د ص 8ه 5ه. 

(84) يقول العالم “فلسفة هؤلاء الذين ينتسبون إلى الفئة الوسطى” المرجع السابقء ص5ه. 

(60) انظر: العالمء الوجه والشداع , صهه: حيث يقول “وإن كنا نتبين فى المسرحية الأولى تركيزا على الفئة 
الاجتماعية المتوسطة والصغرى. أما المسرحية الثانية فيتركز موضوعها على الطبقة الارستقراطية أساسا. وإن 
كانت الفئة الاجتماعية الصغرى عنصرا من عناصر صراعها الداخلى”. ويقول فى الصفحة ذاتها “ أما فثاتنا 
الشعبية الأخرى فتنعش حياتها”. 

)94١(‏ يلاحظ شكرى عياد أن العالم فى مقاله عن مسرحية “اللحظة الحرجة” قد تجنب استخدام تعبير 

"الطبقة”. واستخدم بدلا منه تعبير "الجماعة' ' انظر : المذاهب الأدبية والنقدية . مرجع سابق. صه". 

(؟9) صاغ العالم آراءة فى تلك المسرحية فى تسع فقرات متوالية ومرقمة. وقد تناول الصراع فى الغقرة التاسعة 
والأخيرة. 

(*9) انظر: الوجه والقناع ص . ص *5 - 54. 

(44) الوجه والقناع ص ؟5. : 

(45) للتدليل على ذلك انظر تناول العالم لشخصية “"رجائى” فى ”الناس اللى تحت" ص>” من “الوجه 
والقناع”. 

(945) انظر: الوجه والقناع ص ؟5. 

لاى انظر: ‏ لاط خطه]|الاصم0 ,03003 مععلهمطم آه عمعموه] تمعز5 أقاعه5 هط بقصعمصع ,ممفصوامهع 
7 8 .5 .لا .5ععطءعذاطبظ ككلهه8 عمأوعط1 عذنقاممم. 

حيث تبرز تلك الآليات فى تحليلها لعدد من مسرحيات إبسن. 

4 انظر: 30عمم6باع )ه 5ع1لب56 أهءذأعهام1أء50 :موص أه ععقصدا عط لم عانؤكميعأنا :معا ,اقأمعيق | 
15-5 مم1957 ,فوأععممة (1900:-1600) قصسقورط . 

حيث تيرز هذه السمات فى تحليله للدراما الكلاسيكية الفرنسية. 

(44) انظر: .7 لاط 5 الأكاء تلاك أذأكا0 23 أه د5ممعاطمام عطا مه وتكعط؟ الإامغهمم ,لكاو يقطعومبنا 

,1974 83 ع هعباط .© 0جمعع8 بر8 .لع لوؤاء لاله لمق لممعط؟ عأقصسقر« وز رمكاوكتصية6 
١. 1‏ 50كعمم. 
.19815 ,301 أكصطمق0 ,كوصماقمر 0 5ع عأاطء ا طعذ5عهذهمم نالكاء اللاامع :عرهع6 ر5ءقكاعنا (100) 

53. 


)٠١1١(‏ انظر: 6016 عمععروطاععلا بع0 امعأاعبنا ,ممقصقهاه6. 
0 ]| :,3©65كاءناا (102) 


.86.682.510 :نر5عقناءننا (103) 
7 0:5 .8 هق أممقممقاه6 (104) 
)٠٠١١(‏ انظر: 4.م 1974 ,مملوما بن أةاع١|‏ آه بروماماء50 عط؟ :معنلا رقصمقلط. 
)٠١(‏ انظر: سيد البحراوى : البحث عن المنهج فى النقد العربى الحديث. برجع سابق. الفصلين الخاصين 
بمقدمة "برمثيوس طليقا” و “فى الثقافة المصرية”. 
)٠١0‏ انظر: عبد الله العروى: مقهوم الأيديوتلوجياء ط4؛. المركز الثقافى العربىء بيروت ‏ الدار البيضاء. 


01988 صله. 


---------- يب د 


.١4ص سلامة موسى: الاشتراكية. المطبعة المصرية الأهلية. بدون تاريخء‎ 0٠١8 

.١8©-05١85 انظر المرجحع السابق ص ص‎ )٠8١9( 

- 1١94١( انظر: محمد مندور: صفحات من تاريخ مصر المعاصر: مقالات فى السياسة والاقتصاد‎ )٠٠١( 

© در المستقبل العربى, القاهرة. 2.١949‏ ص اص #١ 25 7# 207175-١0‏ لا وانظر أيضا كتابه : 

كتابات لم تنشر» كتاب الهلالء 2١956‏ ص ا ص 0م - لا 

)١١١(‏ تتكرر التسميتان الأوليان فى الميثاق. انظر: الميثاق. طبع الهيئة العامة للاستعلامات. بدون تاريخء ص 

- ص 0/7 85. بينما طرحت التسمية الثالثة فى المناقشات التى أعقبت صدور الميثاق. ولقد استخدم الميثاق 
رة “التطبيق العربى للاشتراكية” ص884. 

كدت انظر الميثاق. ص .7٠١‏ 

)١١1*(‏ لويس عوض: لمصر والحرية. مواقف سياسية. دار القضاياء بيروت اا91١ء‏ من مقاله: المجتمع 

الجديد فى التأميمات ص55. والمقال منشور أولا فى الجمهورية عدد #8١‏ يوليو .1951١‏ 

(5:١١)انظر‏ المرجع السابق ص _ ص 55- 5090. 

.57 انظر المرجع السايق ص‎ )١١5( 

.58 انظر المرجع السابق ص‎ )١١5( 

ْ انظر الميثاق ص8868.‎ )١١7 

.١95ص‎ 2١955 محمود أمين العالم: معارك فكرية. كتاب الهلال.‎ )١1١1( 

: .١985ص انظر المرجع السابق‎ )١١9( 

.١907ص انظر المرجع السابق‎ )١٠١( 

(١؟1١)‏ معارك فكرية صهمو١.‏ 

١؟١)انظر‏ حديثه عن المسألة الزراعية. معارك فكرية. ص ص98١‏ -114. 

(*؟١)‏ انظر الميثاق ص - ص 84 - .9١‏ 

(4؟١)‏ انظر: إبراهيم عيسوى: مستقبل مصر: دراسة فى تطور النظام التجصامي ومستقبل التنمية الاقتصادية 

فى مصرء دار الثقافة الجديدة» القاهرة. “م9١21‏ ص١‏ 254 2594 0١ه.‏ 

.١9848 انظر: عبد الله العروى: مفهوم الحرية. طغ. المركز الثقافى العربىء بيروت  الدار البيضاء..‎ )١١٠6( 

ويتبدى هذا القران بين العدالة والحرية لدى بعض اتجاهات الفكر العربى القديم كالمعتزلة ‏ على سبيل المثال» 

انظر: محمود عمارة: المعتزلة وقضية الحرية الإنسانية. طبعة دار الشروق» 1988. 

(5؟١1١)‏ انظر على سبيل المثال كتابى مندور المشار إليهما فى هوامش سابقة : كتابات لم ند تنشر.ء صفحات من 

تاريخ مصر المعاصرة. حيث تشكل كتابات مندور عن سلبيات الاحتلال البريطانى لمصر ما لا يقل عن ربع أو 

ثلث حمعم كل منهما. 

»1910١ انظر: خيرى عزيز: اا النضال السياسى. الهيئة المصرية العامة للتأليف والنشر‎ )١70 

ص١8*١‏ - 21١*9‏ من مقالة عن محمد مندور. 

(؟١)‏ سلامة موسى: كتابات الثورات. ط1.ء دار العلم للملايين. بيروت. ٠“94١ء‏ ص5. وقد صدرت طبعته 

الأولى فى يناير .١988‏ 

(84؟١)‏ انظر: لويس عوض: لمصر والحرية. مرجع سابق. ص اص 55 -8. 

(10) حلت الثورة الأحزاب فى سبتمبر 2194075 ثم أصدرت فى إبريل ١424‏ قرارا يحرم كل من تولى الوزارة 

من فبراير إلى قيام الثورة من تولى أية وظيفة عامة مدة عشر سنوات. 

)١8١(‏ انظر: محمد مفيد الشوباشى: الفلسفة السياسية. دار الكشاف. بيروت 19088.ء العالم: معارك 

فكرية؛ مرجع سابقء مقال معنى الحرية ص ص ١904‏ 2158 وقد نشر أولا فى روزاليوسف. يوليو 

.١ةهك‎ 

.١94 - ١9* العالم : معارك فكرية ص ١٠٠ء وانظر أيضا: الشوباشى : الفلسفة السياسية ص ص‎ )١٠87( 

(*1) انظر : معارك فكرية ص 164. الفلسفة السياسية ص ص ١78‏ -199. 

:)١9510- 19870 للتدليل على ذلك يمكن تأمل التواريخ التالية فى مسيرتى العالم ولويس عوض‎ )١184( 

21١9604 كان لويس عوض مشرفا على صفحة الأدب ف فى الجمهورية. ثم فصل من الجامعة فى مارس‎ ١986+ 

وأصبح كاتبا فى جريدة الشعب 2.)١9509- 5١955(‏ وعين مديرا عاما فى وزارة الثقاقفة (م98١‏ - )١964‏ كم 


اليل فى يناير 909٠ء‏ وفى ١45١‏ عاد للكتابة فى جريدة الجمهورية. وانتقل إلى الأهرام منذ ١957‏ ليصبح 


ار 


. أما محمود أمين العالم فقد فصل من الجامعة. .)١9014(‏ ثم أصبح فى (1945-1960) محررا بروزاليوسف ثم 
سكرتيرا لتحرير الزسالة الجديدة. واعتقل من يناير ١5904‏ إلى يونيه .١474‏ وأصيح فى ١454‏ محررا فى مجلة 
اللصورء وتولى ١957‏ رئاسة مجلس إدارة مؤسسة الكاتب العربىء وتولى من ١959‏ إلى ١907١‏ رئاسة مجلس 
إدارة مؤسسة المسرح ثم رئاسة مجلس إدارة أخبار اليوم. : ٍ 

.7٠١- 59 على سبيل المثال  لويس عوض: لمصر والحرية. مرجع سابقء ص اص‎  رظنا‎ )1١5( 

.١75- 1١١8 انظر: معارك فكرية. مرجع سابق.ء ص‎ )١8( 

ا المرجع السابق ص اص ١/١‏ - "/ا١ا.‏ 

)٠(‏ انظر الميثاق ص ص 48 - 14 حيث تتكرر فى مواضع مختلفة منها الأفكار التى طرحها العالم. 

)١19(‏ انظر ‏ على سبيل المثال ‏ رجاء النقاش: مقعد صغير أمام الستارء الهيئة المصرية العامة للتأليف 
والنشرء 21917١‏ مقالة عن الأيدى الناعمة. 

وانظر أيضا : مندور: مسرح توفيق الحكيم. مرجع سابق. المواضع المختلفة التى تناول فيها مسرحيات: 
الايدى الناعمة. شمس النهار. 

18-0١ انظر: مندور: ثورتنا الاجتماعية وأدب المستقبل. مجلة الكاتب. عدد سبتمير ١195١.ص اص‎ )١40( 
لمزيد من التفصيل. انظر: سامى سليمان أحمد: الخطاب النقدى والأيديولوجياء مرجع سابق.‎ )١41( 

(؟5١)‏ لمزيد من التفصيل. انظر المرجع السابق. 


5-7 


الزواحز السردى. 
الجنو ست النسفيتم 


اك 
لئن كان الزواج هو أدق العلاقات بين الجنسين. فهو أيضا يمثل خطابا مجازيا تتجلى 
مجازيته فى القصص والحكايات المروية والمدونة. ولو استعرضنا حكايات الحب لأمكننا أن 
نكتشف ما يفرزه الخطاب الثقافى من نسقية مضمرة تتحكم فى صناعة التصور وتشكيل الصور 
الذهنية عن نوع من (الجنوسة) المجازية. التى هى تورية ثقافية مثلما هى خطاب نسقى متحكم 
ومضمر. ش 
وأول ما يجب الأخذ به هو أن المرأة فى حكايات العشق هى كائن مجازى غير مشخص . 
فهى حزمة من الصفات الجسدية والمعنوية تتكرر فى كل حكاية بلا اختلاف أو تمييز شخصى أو 
بيئثى أو طبقى أو ظرفى. وكلهن واحدة. بل إن الخطاب الشعرى العريى يدور حول عدد محدد من 
الأسماء أحصاها ابن رشيق. من مثل: ليلى. وهندء وسلمى» ودعدء ولبنىء وعفراء. والربابي”'. 
بل إن ليلى وهند تكادان تكونان هما كل الأسماء. وهى فى الغالب ‏ كما قال ابن رشيق ‏ أسماء 
تزوير وليست حقيقية. وكما أن التسمية تزوير فإن السمات أيضا هى منظومة من التزوير المتخيل. 
وهذا يؤكد على مجازية الخطاب من جهة. وعلى كونه تورية ثقافية من جهة أخرى. ثم إن المرأة 
ذاتها غائبة وليس لها وجود لغوى أو عقلى أو اجتماعى. وينوب الخطاب عنها حيث تكون فى 
حال الغائب الموصوف» وهو غياب كلى يتمثل فى حزمة من الصفات الكلية. وهى لهذا تتحول إلى 
قيمة شعرية (لا سردية) حتى فى أشد الحكايات سردية. وسنرى أن كثيرا من حكايات الحب 
الكبرى هى مجرد خيال وتلفيق. كما ورد عن تلفيق قصة مجئون ليلى» وكذب حب كثير لعزة. 
وغير ذلك من الحكايات. التى سنقف عليها. 
وإذا ما كانت الحكايات ملفقة والحب متخيلا وكذا الأسماء والصفات فهذا هو ما يعنى 
أننا هنا أمام خطاب مجازى وتورية ثقافية فى (الجنوسة) وفى صورة العلاقة بين الجنسين. ويما 
إنها مجاز كلى ثقافى فهذا هو ما سيكشف عن «(النسق الثقافى) وكيف يتحرك فى ترسيم الصور 
وتشكيل التصورات: تصور الرجل عن المرأة. وتصور الرجل لذاته العاشقة. مع غياب تام لتصور 
المرأة لذاتهاء وتصورها للرجل. ولا تمدنا الحكايات بمادة ذات بال عن خطابب للمرأة بوصفها 
إنسانة وباعتبارها معبرة عن موقفها الوجودى والإنسائى. وكل ما نجده هو خطاب الرجل أو 
خطاب مسترجلء كما عند الخنساء أو ليلى الأخيلية”". 


ونحن هنا ستأخذ خطاب العشق على أنه خطاب:واحدء وكأئما هو حكاية سردية تتكون 
من شخوص يمثلون هذا الخطابء ويترسمون أنماطه التى يتبادلون الأدوار فى تمثلهاء والتعبير 
عتها. وحسينا أننا أمام أسماء موحدة للمحبوبات وسمات موحدة لهن. وكل صياغة شعرية وكل 
رواية حب شفوية هى تنغيمات على الوتر نفسه؛ مما يجعلنا أمام خطاب واحد يتعدد مؤلفوه 
ورواته ولكته نسق واحد. والمؤلف الحقيقى له هو (الثقافة). ولقد تحدثنا من قبل عن (المؤلف 
الزدوج) وهو أن تقولى الثقافة بنسقها المهيمن مشاركة المؤلف المعهود. وتتولى الثقافة تسريب 
أنساقها من تحت إهاب الخطاب» من دون وعى المؤلف أو جمهور مستهلكى الثقافة". 

ولسوف ثرى أن النسق الثقافى المضمر سيقوم بدوره الذى وصفتاه له. وهو دور الناسخ 
والناقض لما هو فى ظاهر الخطاب. ومن هنا فإننا سننقى المؤلف المفرد: شاعرا كان أم راوية. 
وسننفى الخطاب المفرد: قصيدة كانت أم حكاية. وسيحل الخطاب بوصفه مجازا كلياء وتورية 
ثقافية» فى محل التحليل والتنسيق (أى استنباط النسق)©, 

اه 

تأنيث العاث شق (البرىء المغفل) 

حينما نقول: إن العشق 3 تورية ثقافية فإن ذلك يأتى من كون كل حالة عشق هى حالة 
مسخء فالرجل إذا عشق فقد.ء. أول ما يفقدء فخولكه تر يققد عقلة ثم يفكد خيات.. وفى وسط 
عمليات الفقد هذه يتحول إلى كائن شاذ اجتماعيا وكأئما هو منيوذ. ويتحول إلى حكاية للتندر 
والأنس. هذا ما تقوله القصائد والحكايات. 

ولقد عرفوا الغزل بأنه (التخلق بما يوافق النساء)”'. ومن هنا فإن جنس العاشق يختلط. 
فلا هو رجل أو امرأة» كما أنه ليس عاقلا أو مجنونا. ولا هو حى أو ميت» إنه كائن مجازى - 
فحسب ‏ ومن هنا صار قيمة ثقافية وسردية. وهذا يمس الرجل بشكل رئيس . ولا نجد غير أمثلة 
أقل من القليلة عن نساء بهذه الصفة”. 

ولنأخذ بعض أمثلة تدل على ذلك وتكشفه. يروى ابن عبدربه أن عائشة ينت طلحة 
أسفرت عن وجهها فى عرفات». وردت على من استنكر عليها سفورها بأن تمثلت بالبيت: 

من اللائى لم يحججن يبغين حسبة ولكن ليفتن البرئ المغفلا 

هذا بيت سيقوم فى الثقافة بمثابة (الجملة الثقافية). والجملة الثقافية هى القول الذى 
يمتلك طاقة تعبيرية كاشفة للمضمر الثقافى وموجهة له. والعشق هنا هو أولا ‏ فتنةء وهو إيقاع 
فى الرجل الذى سيتحول إلى برئ ومغفل. وسيفقد حنكته وفحولته. والقول المنسوب هنا يشترك 
فيه الراوى الذى هو ابن عبدريه. وواحدة من أبرز نساء العرب وجاهة وجمالا ورمزية. مع الشاعر 
قائل البييت. وهذا يؤكد كون البيت جملة ثقافية كاشفة. بما إنه قول توافقت عليه كل المشارب 
والأجناس والأجيال» وبما إن البييت جملة ثقافية تحمل ثقلها الدلالى فإنه كحامل لهذه الدلالة 
يدور فى مدار التصور الذهنى لعمل العشق وكوارثيته. فالنساء إذا ما وقع فيهن الرجل فإنهن: 

يصرعن ذا اللب حتى لا حراك به وهن أضعف خلق الله إنسائا 

وذلك حسبما قال جرير”" وأكدته الثقافة بوصف هذا البيت أغزل بيت قالته العرب. 
وكان جميل بثينة قد ار إلى ٠‏ الوقوع فى الحب بوصفه موتاء وقال بيته الذى هو أحد قوانين 
الحب: 0 1 7 
ش . خليلى فيما عشتما هل رأيتما قتيلا بكى من حب قاتلة قبلى) 
وهذا يسير مع ما نقله ابن قتيبة من أن أعرابيا سَيّْل ممن أنت؟ فقال: : من قوم إذا أحبوا 
ماتوا. فقالت جارية سمعته: عذرى ورب الكعبة” . 


ظ ف 


وهذه ليست دعوى فرديةء بل لقد جرى تصويرها على أنها بيان ثقافى. وهذا جميل 
يسأل: أسائلكم هل يقتل الرجل الحب...؟! 

ويأتيه الجواب: 

فقالوا: نعم حتى يرض عظامه ويتركه حيران ليس له لب”", 

هو قتل وفقدان لب. 

هناك تصور مضمر فى أن الحب ناقضش للرجولة. وهو تصور قديم» “مترسخ: يمتد حتى 
يومنا هذا. ففى رسالة بعثتها إحدى القارئات. تقول عن علاقة الرجل بامرأة إنها علاقة سيادة 
وتحكم. ولو جرى ففى أن امرأة روضت رجلا من بعد توحش فهو حينئذ لن يكون رجلا بل 
سيكون مؤنثا مثلها وسيفقد رجولته” '. 

وتوصف قلوب المحبين بأنها قلوب الطير تموع كما يموع الملم. وقد قيل هذا لرح 
بتى عذرة. الوه ما بال قلوب قومه كأنها قلوب طير تنماث كما يثماث الملح فى الماع 5 
تتجلدون. .؟! ” 

ويكفى أن نتذكر قصة المجنون» وه سروه اقبي وهى حكاية تقوم على فكرة 
فقدان العاشق عقله. حتى ليتحول الحب والعشق إلى مجرد مسعى لرد العقل. تند 
حميل فيد 

ولو تركت عقلى معى ما طلبتها ولكن طلابيها لما فات من عقلى 

فى خطاب العشق يتحول الرجل من كائن واقعى إلى كائن مجازى. فهو ذليل ومجنون ‏ 
ومقتولء وتتحول مهمته فى الوجود من رجل عمل ومسؤولية إلى ذات فاقدة لكل شروط البشر 
السوى. ومن أدق شروط هذا التكوين المجازى ألا يتزوج العاشق معشوقته لأن هذا الرابط العشقئ 
هو رابط نفى وإلغاء وليس رابط إثبات وتأكيد. كما أن من شروطه تعاسة الاثنين العاشق والمعشوق : 
ما بأيدينا خلقنا تعساء (كما فى أطلال إبراهيم ناجى). ولكى يفقد الرجل عقله ولبه وحياته ولكى 
يتحول إلى كائن ضعيف مستلب لابد من أن يظل بين/ بين. فلا هو هنا ولا هو هناك. ولا هو 
ممسك بعاشقته ولا هى ممسكة به» ولا هو سال عنها ومنصرف» إنه خطاب فى الخروج 
والاغتراب لا الوجود والتحقق» ولكى تتصور هذا فلنقرأ قول جتاد 0 

من حبها أتمنى أن يلاقينى من نحو بلدتها ناع فينعاها 

كيما أقول فراق لا لقاء له وتضمر اليأس نفسى ثم تسلاها 

ولو تموت لراعتنى وقلت لها يا بؤس للموت ليت الموت أبقاها 

فى هذه الأبيات تتجلى فكرة التحويل المجازى؛ فهو لا يريد حبيبة متحققة. لأن من 
شرط الحب المجازى هذا ألا يتحقق عملياء ولكى يضمن عدم تحققه فإنه يتمنى لو أن خبرا يأتيه 
يقول إنها قد ماتت لكى تتأكد له (لا واقعية) هذه المعشوقة. وهذا الفقد هو لتحقيق الفراق» يما إن 
اللقاء ليس من سمات خطاب العشق. غير أن هذا الموت المتمنى سيحرمه من معشوقة مجازية » ولذا 
فإنها لو ماتت فعلا فسيدعو على الموت ويا بؤس له ليته أبقاهاء وذلك لكى تظل صورة مجازية 
و ولا يريد تحققهاء من جهة. ولا يريد 00 من جهة أخرى. 

تتحول القيم هنا إلى قيم مجازية. فالوت مجازى وليس حقيقياء وفقدان اللب مجازى 

أيضاء الحا مجازى كذلك» وكل .من كثير وجميل وجتادة. لم دوتو ولم يفعدوا عقولهم » ٠‏ بل 
إنهم ارتبطوا واقعيا بزوجات أخريات واقعيات » ولم تكن الزوجات محبوبات أو معشوقات لهمء 
وهذا يعنى مجازية يه الخطاب ومجازية العاشقين واللعشوقات. أيضا. 

ومن المهم هنا أن نشير إلى حالة توافق غريبة بين صادق جلال العظم وابن حزمء حيث 
نظر الاثئان إلى ظاهرة العشق المجازى هذه نظرة فحولية سلبية» وبال العظم إن اعتبرها أشيه ما 
تكون بحالة الزنى والفسق والرذيلة. فى تواطؤ غريب مع نسق تشويه الخطاب ونسخه” '. 
وسئشير إلى شئ من ذلك فيما يعد. 

ولقد لاحظ الطاهر لبيب حالة تحطم الوحدة بين الدال واللمدلول فى الخطاب العذرى حتى 
لكأننا أمام نوع من الفن التكعيبى. حيث ينفصل الدال عن المدلول”". 


الزواج السردى 


وسؤالنا نحن.هو: لاذا يتحول خطاب الحب إلى خطاب مجازى غير واقعى » وخطاب 
متخيل لا يراد تحققه. . ؟ 1 

ويشتد احتكام السؤال هذاء إذا أخذنا فى الاعتبار أن خطاب الحب هو أرقى الخطابات. 
فخ تعامل الرجل مع المرأة. وفى تصور المرأة لذاتها وتصورها للوقف الرجل منهاء كيف تكون 
ارقى حالاات التلاقى بين الجئسين مجرد لقاء مجازى غير حقيقى أو مرغوب فى تحفقه. ويظل 
وصح الخطاب فى مجازيته وليس فى واقعيته ؟ بل إن واقعيته تفسده وتلغيه» ثم لاذا هو خطاب 
فى إلغاء سمات الفخولة وثفى لها. مثلما أنه خطاب مناف للواقع ‏ من حيث إن الزواج الواقعى له 
يحمل تلك السمات فى التصور وفى التجئيس. 

| ثم لم يظل خطاب الحب خطابا قائما على التناقض. ففى حين هو خطاب فى التفانى 

فى الآاخر كما هى حقيقته ‏ إذا به خطاب فى نقض السمات الوجودية والحياتية. فهو موت/ 
حياق وحياة/ موت. مثلما هو جنون/ عقل. وعقل/ جئونء وهو كذب صادق» وصدق كاذب » وهو 
مثالى. لا لرفع الحياة إلى الأفضل». وإنما لرفض كل شروط الواقع والحقيقة. 

أهذا تشويه للخطاب ومسخ لهء وهل هذا كاشف تسقى» وهل هو متغير أم 
ثابت. ...؟؟! ! 

أهو خاص بخطاب الحب التقليدى» أم إنه قائم حتى فى الخطاب الحداثى أيضا. :.؟؟ ! 

هذه أسئلة سنحاول الوقوف عليهاء وستظل تلاحقنا فى هذه الأطروحة. 

تك 
مصرع الجبار 


هذا بيت من قصيدة الأطلال لإبراهيم ناجى”"'. لم تتضمنه أغنية أم كلثوم» ريما بسيب 
تصريحه الفاضم لنسقية الحبء. ولكن القصيدة تقوم عليه بأبياتها كلها: المغنى منها والمهمل. 
وعلاقة الحب بمصارع الفحول قديمء جاء عنوانا لكتاب عن العشاق (مصارع العشاق) كما أنه 
لازمة فى كل قصص الحب فى الشعر والحكايات. | 

وإن كان ذلك تقليدا فى الخطاب فإنه صار أيضا أساسا للفهم الحداثى لسؤال الحبء 
وهذا صادق جلال العظم يقرر فى كتابه عن الحب العذرى بأن خطاب العشق هو حالة مرضية”"2 
ويصمم كتابه لقراءة هذا الحب بوصفه مرضاء ويختم الكتاب بكتابة روشتة للعلاج. 

والحق أن العظم ليس طارئا ثقافيا فى فهمه هذا للحب» بل إنه صدى نسقى لتشكل 
ثقافى ذهنى مديد. لا يختلف فيه تقليدى محافظ عن حداثى علمانى . والكل يتكلم ياسم النسق 
ويصدر عنه. وما قول العظم عن الحب العذرى إنه (ظاهرة مرضية) إلا تكرار نسقى لقولة (ذم 
الهوى) التى ترددت فى كل الخطابات عن الحب ليس عند ابن الجوزى. فحسب. بل عند ابن 
المقفع والجاحظ وابن حزمء وفى كتب الفقه والشعر والحكايات». مثلما عند الشعراء والقصاص. 
والتغير هو فى صيغ التعبيرء فحسب. ولقد حصل تطابق تام بين العظم وابن حزم كما ذكرنا 
أعلاه - حتى لقد اعتبر العظم خطاب العشق خطابا فى الفسق والزنى. وكذا تطابق العظم مع ابن 
المقفع فى ذم خطاب المحبةء حيث نقمل قول ابن المقفع التالى: ”اعلم أن من أوقع الأمور فى 
الدينء. وأنهكها للجسدء وأتلقها للمال. وأضرها بالعقل. وأزراها للمروءة» وأسرعها فى ذهاب 
الجلالة والوقارء الغرام بالنساء” انتهى كلام ابن المقفع ليعقب عليه العظم بقوله: ولاشك أن ابن 
المقفع على حق”". وهذا توافق يتكرر فى كتاب العظم مما يجعله ينسجم مع الضاغط النسقى. ولا 
يختلف فيه حداثى عن تقليدى» أو فقيه عن علمانى. 

والسؤال هو: ما الذى يجعل ثقافة ‏ أية ثقافة ‏ تفرز خطابا مثاليا صافيا ومجرداء عن 
علاقة جنوسية راقية. ثم تتولى هذه الثقافة السخرية من هذا الخطاب ونفيه؟ 
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ولكى نتصور الوضع علينا أن نقف على بعض أمثلة اا ا بهذا 
. البيت لنصيب الشاع” ام 

أهيم بدعد ما حييت فإن أمت فواحزنا من ذا يهيم بها بعدى 

وهذا بيت تروى الحكايات أن سكينة بنت الحسين اعترضت عليهء» وقالت عن الشاعر: 
قيحه الله وقبح شعره» ألا قال: 

أهيم بدعد ما حييت فإن أمت 0 000 

وهذا اعتراض تواتر فى كتب الأدب» من سكيئة وغيرها” 0 وسجل بوصفه موقفا ثقافيا 
من هذا القول» ولو تأملنا فيه لرأينا أن المتحدث هنا هو النسق الثقافى» ولم تكن سكينة إلا ناطقة 
باسم هذا النسق ومتمثلة لشرطه» وهى لا تتحدث باسم الأنوثة وحس التأنيث بقدر ما تتكلم باسم 
الفحولة ولغة النسق الفحولى. فالشاعر قد قال بيتا فيه تفان فى الحب وإخلاص لذات المحبة التى 
يريد لها أن تظل متوهجة حتى بعد موته. ويتمنى أن يقوم مقامه من يغنى لهذا الحب بلا توقف. 
(من ذا يهيم بها يعدى. 32 وهذا فيه إعلاء لقيمة الحب بوصفه قيمة متعاليةء غير أن ملاحظة 
سكينة كانت تنصب على شرط التفحيل الذى ينبع من حس التملك المفردء والقطعية فى تحديد 
علاقة الذات مع الغير التى هى علاقة تسلطية تملكية؛ لا مجال لغير الذات المفردة فيها. وهى 
هنا تعيد قيم الفحولة والفردية والتملك ونفى الآخر أو تسخيره للذات» فإن .لم يكن فلا صار الآخر 

فى ثقافة الحب كان هناك تاشيسن خجول لكسر النسق الفحولى والفردى » وفيه بذور 
لفكرة الآخر واحتساب هذا الآخر وتقديره» ولنقرأ مثالا راقيا فى محبة غير الذات والإيثار وتفهم 
الغيرهء حيث يقول أبو الشيص”": 

وقف الهوى بى حيث أنت فليس لى متأخر عنه ولا متقسسدم 

أججد اللامة فى هواك لذيذة حبا لذكرك فليلمنى اللوم 

وأمنتنى فأهنت نفسى صاغرا ما من يهون عليك ممن يكرم 

لاشك فى ميوعه هذه الأبيات وكذبيتها ولاواقعيتها. هذا ما ستقوله الأحكام المتشبعة 
بشروط النسق»ء» وهو تسق له يهون عليه ان يرى سقوط الفحولة وابتذالها وميوعة العشاق حتى 
لتذوب قلوبهم كما يذوب الملح فى الماء. وكأنما هى قلوب الطير. ولاشك أن سكيئة ردت على بيت 
تصيب من هذا المتطلق النسقى. ولااشك أن العظم سيقول عن هذا الشعر إنه ‏ شعر مريض. وكلنا 
سئقول هذا رجالا ونساء» ا وحداثيين. فأى نسق سيسمم بمحبة الأعداء.ء وأى نسق 
سيسمح للفحل بأن يقبل الإهانة ل 

ولسوف يكون بيت - ناجى: أيها الجبار هل تصرع من أجل امرأةء جوابا نسقيا 
على هذا الخطاب. 


هل يصرع الفحل من أجل امرأة.....؟ . 

لو تأملنا هذا السؤال لوجدنا أنه جملة ثقافية تتكلم باسم النسق الفحل الذى لا يرى 
الكائن الآخر إلا كائئا هامشياء وتشتد الهامشية تجاه بعض العناصر البشرية خاصة النساء. والاشك 
أن الحب هو خطاب من أجل التأنيث» به يتأنث العاشق» وتنكسر فحولته» ويتخلق بما يوافق 
النساء ‏ كما هو معنى الغزل عندهم ‏ وبه تظهر كل قيم الأنوثة بوصفها مضادة للفحولة. ويه يؤول 
الحب إلى الآخر بدلا من حب الذات وأنائيتها. 


ازواج السردى 


من أجل هذا نشأ فى الثقافة خطابان متناقضان؛ وكلاهما له سبب وجودى: أحدهما 
إنسانى اندماجى ومثالى». والآخر فحولى تسلطى وواقعى. 

وفى الخطاب الشعرى والقصصى ء حضر النسقان معا: الإنسانى. والفحولى» ولكن لم 
يحضرا لكى يتعايشاء ونا حجر لكل ينوا عار وهذا هو ما يكشف لنا هذا التناقض بين عشق 
متفان. من جهة. تشويه لهذا العشق فى الوقت ذاته. وفى الخطاب نفسه لدى الشعراء ولدى 
النساء حتى المعشوقات منهن. ولدى رواة القصص؛ حيث يظهر الجميع محبة لهذا الخطاب 
واستمتاعا به واستظرافا له. ورواية لحكاياته. وفى مقابل ذلك نجد أن القوم أنفسهم وهم 
يستظرفون يدون ويستئكرونء وهذه سكيئة فَئ المجلس نفسه تستظرف أقوالا لشعراء آخرين فيها 
حب وتفان وتعشق تعشق بالغ. بل تزيد من تحبيبهم فيه. ثم تقف من بيت أكثر من غيره عشقية. 
فترده وتقبمح صاحبه. ومثل ذلك كتب الأدب والرواة جميعها. حيث تسجل تصص الحب وتشيد 
بشاعرية الحب» ثم تنقض ذلك بذم الهوى وتأويل ظاهرته تأويلا يسخر منه وي ينفيه. حتى ليكون ' 
ظاهرة مرضية. بل إنئا نجد الشعراء أنفسهم يستهترون بخطاب الحب وقد 3 الاستهتار حدا 
تكون به أسماء المعشوقات لمجرد إقامة الوزن الشعرى”". أو ربما يكون الغزل مجرد توطئة بلاغية 
للمديج» . وقد كانت قصيدة (يا ليل الصب) شعرا فى المديم» مع ما توحى به من كونها بيانا فى 
العشق أدى إلى حفظها ومعارضتها حتى لتكاد تكون أهم قصيدة متداولة فى ذاكرة الناس» مع أنها 
تضمر حبا كاذبا. ولقد ذكروا أن كثير عزة كان يتقول فى حبه. ولم يكن عاشقا”". وأكد ابن قتيبة 
أن الشاعر يأتى بالنسيب ليميل |تنحووه القلورب. ويصرف إليه الوجوه. ويستدعى إصغاء ٠‏ 
الأسماع” 00 وذلك لكى يدخل للمديح أو ما هو فيه من غرض لم يكن الحب فيه جوهرياء. وكذا 
نعرف فى زمئنا هذا عن شعراء الزجل وكتبة قصائد الأغانى. الذين تخصصوا فى سبك زجليات 
العشق من غير أن يعرف عنهم حب أو توله. وكل ما يكتبونه هو من سجل ذاكرة نمطية تردد 
معانى وصيغا راسخة فى التوله والكمد والمذلة والجنون والموت فى حبيب متوهم. حتى لتجد أن 
الواحد من شعراء هذه الأغانى يفنى عمرا كاملا فى كتابة خطاب شعرى زجلى تمطى متكرر فيه 
موت وجنون ومرض. ومع كل هذه العلل تجد الشاعر معافى وجاهزا ومتعما وكاسبا مالا 
ومعنويات. وليس فيه ما يوحى بمرض أو جنون. وله من طول العيش ونعمة البال ما لا شقاء فيه. 
وإن كان هذا ما نراه فى حاضرنا فإنه شاهد على ما غاب عنا فى سالف الزمن. وعاشق 3 هو 
عاشق الأمس. وخطاب الأمس مجازى كحال خطاب اليومء وهذا كله علامة على نسقية ثقافية . 
ولعبة مجازية. 

ومن أخطر ما يروى هنا قصة جرير مع زوجة الحجاج: هند بنت أسماء. وقد طلبت 
ملاقاته بحضور الحجاج. ولا سألته عن غزلياته أنكرها كلهاء وقال: لم أقل ذلك. ولكنى قلت 
فى مدح الأمير: كذا وكذاء وصار يحل أبيات مديح فى الحجاج محل أبيات التشبيب. وينسخ 
كل بيت غزل ببيت مديح” 2 وهكذا حينما تتبارز السلطة والفحولة مع الإنسانى وخطاب الحب 
فإن شروط التفحيل تقتضى نسخ المحبة وكل ما هو إنسانى لمصلحة ما هو فحولى. 


ولم يفت على ابن أبى عتيق أن يلاحظ على عمر ابن أبى ربيعة أنه لم يكن يتشيب 
بالنساء بقدر ما كان يتشبب بنفسه.ء كما ينقل الأصفهانى فى الأغائى”". 00 

ولقد سبق أن ناقشت مفهوم فحولة الشاعرء وبينت أن الشاعر المخلص للغزل. لم يكن 
ينظر إليه على أنه فحل”*". ولذا يتم نقض الغزل ونسخة لصلحة الفحل. 

هذا هو صراع الأنساق. حيث لا يسم النسق الفحولى لغيره من الأنساق بأن يتمكن من 
الثقافة . ولذا يجرى نفى الخطاب المضاد لكل ما هو فحولى ونسخه. 


ظ عبد اق القذامي 


العشق بوصفه خلاصة ثقافية 

يأخذ خطاب العشق بنسقه هذا هنا ثقافيا طال وتمددء منذ ظهور تنصوص لفون 
والمحبةء وعلى امتداد زمن الثقافة مع كل تحولاتها: العذرى منها والرومانسى والحداثى. إلا ما 
ندر من خطاب الحداثة”". وهذا يشمل الذاكرة الجمعية للثقافة. حتى لنجد المواويل والأغانى 
والموشحات. وسائر خطابات الحب حتى المحكى منها والعامى والزجلى. كلها تدور حول سمات 
محددة لا تخرج فيها عن ذلك الذى هواه أعزه وأذل العاشق. وعن المحب الواحد قاتل الكل» 
والمصروعين كثرء وليس واحدا فحسبء. وهو ابتلاء وجنون وفضيحة. 

هذه هى صورته المعتقة فى الخطاب. ينها الحكم علية غقاقا هو واعلا فالكل يذم 
الهوى ويراه مرضا حتى العذرى مئه صار ظاهرة مرضية وفسقا ل حسب كلمات العظم لَء وهو 
خطاب كاذب ومغشوش. 

وفى خلاصة ثقافية نجد غادة السمان تكتب كتابة تكشف عن كل قيم المحبة وتشخصها 
فى كلمات محدودة وعميقة وكاشفة. ولئن كانت المرأة قديما مكممة الصوت ولا دليل عليها سوى 
ا ال 0 أو ما يقال على لسانهاء إلا أنها أخيرا تكلمت. ولكن ماذا 

ستقول. . ؟ لنقرأ كلمة غادة السمان : 

“حبيبى السان فالنتان: أجهل تكنولوجيا الحبء. ولكن ثمة الكثير من الأوهام [الأكبر] 
من الحقائق. والحب من بينها وأنت شفيعه, وثمة كلمات تلاشت عن أوراقنا مع الألفية المنصرمة 
وبقيت كلمة الحب. صحيح أنها للسخرية تارة» وتبدو اسما حركيا للكذب تارة أخرى. ولكن 
راية تلك الكذبة الصاعقة ما زالت مرفوعة فوق الأعصاب المتوترة الهاذية. ولا تزال ورقتى البيضاء 
تكتب لى: يا حمقاء. إذا ترددت فى كتابة رسالة حب عليها. 

يا حبيبى السان فالنتان: تعامل رعاياك كديكتاتور من العالم الثالث لكننا نحبك ونغازلك 
حتى ولو هدروا دم الورقة التى نكتب عليها لك. ففى زمن الكراهية ثمة من يركض إلى الملجأ 
حين يسمع كلمة حبء ويدق طبول الحرب. ويقرع صفارات الإنذار ويطلق النار على حرفين : 
الحاء والباء. أو يحاول الزجحج بحرف الراء بيئهما 

يا عزيزى السان فالنتان: كنت دائما متحازة إليك؛ فأنا أعشق الحب وأتحاشى 
الحبيب. لذا أريد أن تظل تنتظرنى لأننى لن أحضرء وتحب ثرائى لأننى فقيرة» وسطوتى لأننى 
وحيدة مشردة وهامشيّة»ء وتصدقنى اناك الكذب الذى لا يرقى إليه الشك. 


وأريد أن أظل أحبيك لأنك ت تسقينى عطشى فأرتوى» وتأمرنى بالكف عن الثرثرة حين 
أصمت . وأجد فى زلزالك استقرارىك وأنتمى إلى زئبقك الهارب خارج الأوعية. 


وليظل الفراق هو اللقاء اليومى لنا. ودمت لغير المخلصة”” “. 

هذه رسالة تلخص تاريخ خطاب العشق ونسقيته. وغادة السمان حينما كتبت هذه 0 
فإئها تكتبها باشع جنس بشترى كامل وياسيم :ثقاقية بشرية راسخة. وهى تضع صيغا تعبير 
عصرية للمفردات أ زلية. 

إنها تحب الحب. وتتحاشى الحبيب. وهى كاذبة فى خطاب حب كاذب». وهى 
هامشية ووحيدة. وغائبة غيابا حسيا ومعنويا حاضرا ومستقبلا. وهى الإمكان المستحيل. وهى 
أخيرا غير الخلصة. تلك سماتها المنطوقة باعترافها وتحديدها. وهى سماتها على مدى عمر 
. خطاب الحب كله. ١‏ 

أما العاشق فهو: دكتاتور والكل رعاياه. يأمر فيطاع. وهو زئبقى خادع غير قابل 
للإمساك. وهو زلزال. 


الزواج السردى 


بيئما الحب هو الوهم. وهو الاستقرار الكاذب 'والحق المزيف. 

أما الكل من جمهور الثقافة فهم الذين ابتكروا حرفا يفصل بين الحاء والباء ليقتل الحب»ء 
ويجعل الراء فاصلا يقصم ظهر العلاقة» ويحولها إلى (حرب). وتأتى الراء لتخلق نوعا من العلاقة 
الفحولية بين الطرفين» ولئن كانت الحاء هى العاشق والباء هى المعشوق» فإن الراء تأتى بينهما 
لتعيد صياغة هذه العلاقة وتكون حربا ضد الحب وضد الخطابء. وهذا ما جرى حيث نحب 
الحب ونتحاشى المحبوب. 

وهذا ملخص ثقافى دقيق لحكاية خطاب الحبء هذا الزواج السردى بين جنسين.ء لم 
تسلم الحاء فى طريقها إلى الباء حتى خامرتها الراء. 

ما هذه الراء المغروسة بين الحرفين... ؟ 

إنها ولاشك راء ثقافية نسقية. هى راء النسق الفحولى. الذى لا يسمح لعلاقة مثالية 
إنسانية بين طرفين من أطراف النسقء بين المتن والهامش» لأن علاقة سوية بين المتن والهامش 
سوف تعيد صياغة التموذج الفخولى. وتفسد لعبة النسق وانضباطيته وتحكمه. وأول أنواع فساد 
العلاقة هو فى تأنث العاشق وتهشم فحولته وتحييد سطوته وتقريب رأسه للأرض. وهذا يدق 
جرس الإنذار الفحولى حيث تهب الثقافة مهيبة بحراسها لكى يظهروا واحدا إثر واحد فى حشد 
نسقى يطرد الطارئ فى ثورة مضادة تحفظ حق النسق وتعزز سطوته. 

ولئن كان خطاب العشق هو الخطاب الأكثر إنسانية فى مقابل خطاب التفحيل والفحولة 
النسقية؛ فإن الثقافة المتلبسة بالنسقية لا يمكنها أن تترك الأمر يفلت من يدهاء ولذا نتآمر كلنا 
ضد الحب؛ فنزيفه وتحوله من خطاب مقبول إلى خطاب مذموم» وتمئعه من الواقعية» ونجعله 
نقيض القوة والعقل والرجولة والعملية» ونصوره بصورة سلبية ومنفرة» وهذا كله من أثر سطوة 
النسق.ء حيث تفرض شروط الثقافة نوعا من العمى الثقافى تجعلنا نتصرف ضد أى فرصة للتحررء 
وقد نعمل ذلك تحت مسمى التحرر» كما جرى لصادق جلال العظم» الذى باسم الحرية والتنوير 
راح يفرض قوانينه الفحولية الخاصة فى مسح خطاب الحب ونقضه». واستبداله بغرمان بيروقراطى 
ينضم حياة البشر فى قوانين الأمر والنهى والتنظيم الذكورى. حتى ليبدو البشر وكأنهم رعايا 
للسيدء» كما حددت غادة السمان. 

ينتهى الزواج السردى فى الشعر وخطابات الحب ليكون جنوسة نسقية» تعيد تأطير 
البشر حسب قوائين التفحيل. وتضبط علاقتهم باسم التدقيق بين متن وهامش وقيم فحولية تقاوم 
كل ما هو إنسائى اندماجى. 

٠‏ 5ت 

العاذل والتورية الثقافية 

لا يقوم خطاب العشق إلا بوجود العاذل. ولا يسم هذا الخطاب بغير هذا الشرط» فمن 
يكون هذا العاذل. وما هو..؟! 

إنه ابتكار ثقافى يلعب دور التورية الثقافية. حيث يتصاحب نسقان فى نص واحد. 
أحدهما إيجابى يقول بالمحبة ويشهرهاء والآخر سلبى ينقض وينسخ ويفند» وهو مصاحب لصوت 
العاشق. يجاريه مسارا وجهورية. والعاشق نفسه يلعب الدورين معاءٍ فهو عاشق وعاذل لنفسه 
وعشقه. وهذا يوضح ما كنا نقوله عن النسق المضمر. حيث يتصاحب نسقان أحدهما ينسخ الآخر 
وينقضه. ش 

وخطاب العشق هنا يقوم على ناسخ ومنسوخء وكلما اشتد الحب اشتد معه العذل. وعلى 
الدرجة نفسها من القوة والقطع . وفى كل عشق تجرى هذه المبارزة السلبية بين عاشق يندفع 
وعاذل يردعء وتقوم اللعبة على عدم حسم الموقف لصلحة أى مثنهماء قلا العاشق يرتدع ولا العاذل 


عي اله الغذامي 


٠‏ يكف. ويظل الخطاب يجمع بين الصوتين كشرط لازب لا يقوم بغيره عشق أو محبة. وبهذه. 
: الملاحقة يظهر العشق وكأنما هو مغامرة سلبية واستلاب وجودى. 

ويتحول الخطاب هنا إلى لعبة فى التورية الثقافيةء إذ إن اسم العاذل مجهول وليس له 
من الصفات والخصائص غير أنه لوام يعذل ويقرع . والعاشق يتشكى منه ويعلن عصياته له» ويدور 
الخطاب دورات متتابعة على هذا المنوال»ء حتى لينتهى بتسيان المحبوب. ونشوء قضايا ليست 
جوهرية كجوهرية المحبوب» ولكنها تحل محل ما كان جوهريا. حتى ليقول جميل إنه ما كان 
ليطلب بثينة لو أنها تركت له عقله. (ولكن طلابيها لما فات من عقلى)» وعقله لن يعودء وعاذله 
لن يكف. وهو سيظل على طلابيه لها ولهذه اللعبة. 

والسؤال هنا من هى هذه الشخصية. شخصية العاذل» وما سر توريتها الخطابية...؟ 

إنئا لو تصفحنا قصص الحب فى الشعر والحكايات لوجدنا أن العاذل يأتى فى صور 
متعددة. وأولها وأوضحها هى عبر صوت الشاعر نفسه. حيث يزدوج التعبير من الشاعر نفسه 
فيتكلم باسم الحب ويورد قول عاذله الذى لا اسم له ولا صفةء وهو لازمة ثقافية لا تنقطع. وهذا 
يدل على أنه من صنع الشاعر ذاته ومن مستلزمات الخطاب واكتماله» لأنه يؤدى دورا وظيفيا فى 
إحماء اللغة وتحميس -القول وإعلان الإصرار على المحبة. والعاذل يحضر هنا لا ليطاع بل ليعصىء 
ولكنته مع هذا يؤدى دوره السلبى كاملا من حيث تشويه الحب وتقريع العشق وتسفيه الخطاب. 
ا ا ع لت ل 0 أيها الجبار هل تصرع 
من أجل امرأة. وهو قول يخرج من معجم العاذل. والشاعر فى هذه القصيدة هو من يلعب دور 
العاذل. وهذا هو صوت النسق الثقافى يتمثله الشاعر. ولا يقوى على الخلاص منه» وهو وإن عشق 
وأحب وتفانى فى حبه. إلا أنه يملك فى تكوينه الداخلى صوتا لفحل ثقافى هو هنا جبار لا يصح 
له أن يهون أمام كائن هامشى هى المرأة» ولذا يتداخل الخطابان بين حب المرأة والسخرية مئهاء 
وكثيرا ما يصور الشعر المرأة بأنها كائن ضعيف. وهن أضعفٍ خلق الله إنسانا أو أركاناء» ولكنهن 
يقتلن ذا اللب حتى لا حراك بهء وقتلاهن كثر ‏ كما يؤكد أحد فرسان الفحول: أبو فراس الحمدانى. 

والصورة الأخرى الأكثر تخفيا هى صورة العاذل الناسخ ثقافيا حينما يجرى نقض قصص 
الحب ونفيهاء وفى ذلك نقرأ فى الأغانى روايات تمتد إلى أهم قصة حب عربية» وهى قصة 
مجنون ليلىء فتحاول نفيها والسخرية منهاء ومن ذلك ما رواه أبو الفرج عن دأب قال: “قلت 
لرجل من بنى عامر: أتعرف المجنئون وتروى من شعره شيئا..؟ قال أو قد فرغنا من شعر العقلاء 
ختى نروى أشعار المجانين؟! إنهم لكثير. فقلت: ليس هؤلاء أعنى. إنما أعنى مجنون بنى عامر 
الشاعر الذى قتله العشق؟ فقال: هيهات بنو عامر أغلظ أكبادا من ذلك. إنما يكون هذا فى هذه 
اليمانية الضعاف قلوبهاء السخيفة عقولهاء الصلعة رؤوسهاء فأما نزار فلا”” “". 

كما ينقل عن الأصمعى أن مجنون ليلى خبر وضعه الرواة» وفى قول أن أميرا من بنى 
أمية هو الذى وضع قصة المجنون» وكان الأموى يتعشق ابنة عم له ولم يشأ أن يفضح حبه لهاء 
فوضع الأشعار والقصص ياسم مجنون بتى عامرء وتعزز الرواية ذاتها عبر أيوب بن عباية الذى 
قال: سألت بنى عامر بطنا بطئا عن مجنون بنى عامر فما وجدت أحدا يعرفه””'". 

هذه روايات تلعب دورا مضمرا يتقمص دور العاذل الثقافى . فهى تسخر من العشق حتى 
لا يليق بقوم أهل أكباد غلاظ من فحول الفحولء ولكنه لضعاف القلوب سخيفى العقول عارى 
الرؤوس. وهذا هو مقتضى خطاب العذل. الذى يتأبى على الجبار أن تضرعه امرأة. 

كما يجرى إلغاء القصة بسند من الرواة وفحول الثقافة كالأصمعى الذى يجعلها أشبه 
بلعب التسليات الروائية الإمتاعية» لا أكثر. أو أنها مجرد دلع أميرى إمبراطورى من جراء الترف 
وسرف العيش. حتى لا نعلم باسم هذا الأمير العاشق اللعاب فى عشقه والعابث فى دلعه. 


زوج السردى 


هذا كله من نتائج الضاغط النسقى الذى يفرض شرطه على معطيات الثقافة؛ فيخلق 
شخصية العاذل الثقافى الذى يتقنع بأقنعة متعددة ليفرض شروط النسق الفحولى وينسخ أى خطاب 
آخر مضاد لفحولية الثقافة» وشخصية الفحل الجبار. و 

ولقد كان خطاب العشق بما فيه من فتح عقلى وذهنى وذوقى هو الخطاب المتحدى 
لخطاب الفحولة بتفرده وقطعيته ونفيه للآخرء وكان من الممكن لخطاب العشق أن يفتح مجالا 
للتعدد والإنسانية فى العشرة وحب الآخر والرضى بإنسانية الحياة وتعدديتهاء غير أن الثقافة 
أقوى من أن تهونء. ولذا تدقع بحراسها لكى يحموا حقوقها الفحولية الكتسبة» ويتولوا دفع 
الدخيل عبر تشويهه, ولقد رأينا كيف أن مفكرين قدامى ومحدثين تولوا نسخ خطاب الحب 
وتشويههء من دون وعى منهم أنهم يتكلمون بلسان النسق. وهم فى الواقع مسخرون من الضاغط 
النسقى فى عمى ثقافى يبدو معه أنهم يتكلمون باسم العلم والتاريخ ء ولكنهم أصوات نسقية فحولية 
تسهم فى تعزيز فحولة الثقافة» وفرض الصوت الواحد غير القابل للتعدد والرافض للهامش فى 
وصاية ثقافية مترسخة. 

. هكذا ينتهى خطاب الحب ليكون خطاب مرضيا بدلا من أن يكون خطابا فى تأسيس نوع 
من الجنوسة المتعددة: وينتهى إلى جنوسة نسقية. ولقد ورد فى القاموس أن (العاذل) هو عرق 
الاستحاضة”". ولاشك أن المجاز الثقافى هنا يكشف عن نوع من النزف الثقافى الجارح لجسد 
الثقافة.ء بما إن الاستحاضة هى الحيض غير الطبيعى وهى النزف الزائد عن حده. وهذه هى 
وظيفة العاذل بوصفه شخصية ثقافية تستنزف النسق الثقافى حتى لتؤطره. وهذه واحدة من أخطر 
وسائل الثقافة الفحولية فى فرض النسق الواحد»ء وإحداث نوع من العمى الثقافى لكى لا نرى 
الخلل. ونظل فى جنوسة نسقية. 

الآداة النسقية: 

سبق أن أشرت إلى مفهوم (المؤلف المزدويج)”'" وذلك حيثما تتولى الثقافة كتابة أنساقها 
الخاصة من تحت الخطاب. أى خطاب. وفى حالتنا هذه يصح أن نقول إن الشعراء والرواة لم 
يكونوا يتكلمون بلسان حالهم الذاتى. وإثما هم أدوات نسقية تتكلم بلسان النسق وشرط الثقافة, لا 
عن وعى وتعمد. ولكن يأتى هذا عبر المضمر النسقى. المخبوء فى ضمير الثقافة. وهو مضمر عميق 
حتى ليخفى على ناقد علمانى», مثلما تخفى على من قبله. ولذا يأتى خطاب العشق خطابا لا 
واقعيا.ء ومن ثم لا إنسانياء من حيث كان يجب أن يكون أقوى دلالات الإنسائية. غير أنه 
يستفحل بفعل النسق وبكون الثقافة مؤلفا آخر بإزاء المؤلف المعهود. لذا يأتى الخطاب معبرا عن 
كليات مجازية راسخة. ويجرى عزل العاشق عن المعشوق مثلما يجرى عزل العاشق عن خطاب 
العشق ذاته. فالعاشق لا يتزوج معشوقته كما هو القانون الشعرى ‏ وكذا هى المحبة تصبح كتلة 
بلاغية وقولية متحدة السمات والمجازات. حتى لكأننا أمام خطاب واحد منذ أول قصيدة حب 
مروية إلى آخر أغنية يرددها مطرب شبابى حديث. مع تولع شعبى شامل بهذا وذاك» وفى 
الوقت ذاته انفصال بين ما نتولع به وما نتصوره ذاتيا وما نعيشه واقعاء وكأنما نحن فى مؤامرة 
جماعية ضد الحب. وهذا أهم علامات النسق وأخطرها. 

وينتهى الأمر بإزاحة خطاب الحب إلى الهامش. وإخراجه من المتن. وينتهى أجمل 
خطابات الثقافة وأكثرها إنسانية ليكون خطابا مجازيا بلاغيا كاذباء وجد للزينة البلاغية ولصناعة 
الترانيم والمواويل» ويظل وهما فى مقابل خطاب الفحولة والتفحيل النسقى. وهى النسقية التى لا 
تسمح بقيام حوار أو تفاعل إيجابى بين خطابين: خطاب الحب وخطاب الفحولة. ولابد من نس 
أحدهما لمصلحة الآخرء وهذا هو ما قد جرى ويجرى فعلاء حيث يظل الإنسانى مجازياء بينما 


عبد ان الغقامي 


يظل الواقع فحولياء وكلئا شركاء فى هذه المؤامرة الثقافية. 5-8 لك السردى جئوسة 0 
وئحن فى عمى تقدى مزمن عن هذا وذاك. 
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الزواج السردى 


إبراهيم فنحى 
أحمد حمروش 
أسامة أنورعكاشة 


© «٠ 


حكحس حدفى 


مساهمات من الخارج. 

ن وتورة يوليه 401 

الأكاديميون نموذجا 
السيدياسين 


تقييم تورة يوالب 
مراد وهبه 


هدى وصفى : 

أرحب بكم جميعا فى ندوتنا حول الثقافة وثورة يوليو ؛ والتى خصصنا لها ملف هذا العددء 
وقبل أن نبدأ فإننى أود أن أشير سريعا إلى أثنا كنا فى البداية نستعمل كلمة ” محور العدى ” إلا 
أن هذه الكلمة بدت وكأنها توحى- لدى البعض على الأقل - أن العدد بأكمله يتناول موضوعا 

واحدا أو تيمة واحدة. ولذلك فضلن- زيادة فى الدقة- أن نستخدم كلمة ” ملف العدد ”» 
فالمجلة كما نعلم - تتوزع حول أبواب الدراسات النظرية والنقد التطبيقى والئدوة والمتابعات 
إلخ. ولذلك فإن تخصيص العدد بأكمله لوضوع واحد قد يجعل المجلة غير قادرة على الانفتاح 
تجاه استقبال أعمال وأبحاث ودراسات أكثر تنوعا ( وهو أحد أهم أهداف المجلة ). ومن هنا كان 
استخدام كلمة ” ملف” فضا للالتباس ومنعا لاقتصار العدد على محور بعينه. 

ولنبداً ندوتنا باستعراض سريع للورقة التحضيرية للندوة. والتى تحتوى على عدة نقاط نعتقد 
أنها تمثل أرضية صالحة لتحفيز النقاش. وأولى هذه النقاط تتناول تجربة يوليو فى السياق 
التاريخى و الثقافى للحداثة العربيةء وذلك كمحاولة لوضع هذه التجربة فى سياق يسمح لنا 
بالتفكير فى مدارات أوسع مما تطرحه هذه التجربة عن نفسهاء وريما يبدو هذا المدخل شديد 
الاتساع إلى الحد الذى قد يخرج بمناقشاتنا عن إطارها الأساسى. ولكن لنترك لهذه المناقشات 
نفسها أن تحدد سياق عملها . 

0 النقطة الثانية تتساءل حول مدى استمرارية المفاهيم الخاصة بالحرية والتعددية والتى شهدها 
مجتمع ما قبل يوليو.ء خاصة بعد أزمة مارس ١454‏ والتى يمكن اعتبارها نقطة تحول فى البناء 
الاجتماعى والسياسى لمصر الحديثة . 

وعلى المستوى الإستاطيقى والفنى تتناول النقطة الثالثة تزامن طرح مفاهيم الالتزام ( وظيفة 
وممارسة ) مع طرح مفاهيم العبيث والوجودية. فكيف يمكننا قراءة هذا التزامن؟ 

ومن جهة أخرى. تتعرض النقطة الرابعة لعلاقة الفرد بالجماعة خلال حقبة الستيئيات. 
والأفق الأيديولوجى الذى سيطر على بعض الأشكال الإبداعية عبر ما يمكننا تسميته بلحظة صعود 
المشروع القومى . 

وفى النهاية علينا التساؤل حول ماذا يبقى من هذه التجربة بإيجابياتها وسلبياتهاء ما الذى 
نستطيع أن نرصده الآن ؟ وما الذى يمكننا الحديث عنه بوصفه لا يزال فاعلا ومستمرا فى الواقع 
الراهن؟ 

أحمد حمروش: 

بداية أود القول إن ثورة يوليو ما كانت لتقوم لولا الثقافة العربية: والمثقفون المصريون الذين 
أضاءوا الطريق لأفكار الشباب. الذين قاموا بالثورة . وأنا لا أميل إلى قطع التاريخ بحيث يصير 
لدينا ما قبل ثورة يوليوء وما بعد ثورة يوليو؛ فمسار تاريخ الشعوب مستمر ولا يكترث بمثل هذه 
الانقطاعات الحادة التى نفرضها عليه. فحتى هذه اللحظة لا زلنا جميعا نعتف ونستفيج 
بأفكار المثقفين المصريين. بدءا من رفاعة الطهطاوى إلى الجيل الذى نشأ مع ثورة يوليوء ولذلك 
فأنا أفضل النظر إلى تلك الثورة باعتبارها استمرارا للثقافة المصرية بكل منجزها المعرفى. وعلى 


.سبيل المثالع سنجد . أن طه حسين ‏ عميد الأدب العريى ‏ والذى كان أحد أعلام الثقافة المصرية. 
قبل يوليو لم ينقه اذورة يعداها ٠‏ بل على العكس فهو أول من أطلق عليها اسم ” ثورة”. وأتذكر 
أيضا أن أول نقد مسرحى كتبه طه حسين كان لأحد العروض التى قدمها المسرح القومى خلال 
فترة إدارتى لهء والأمر نفسه ينطبق على حسين فوزى ( الذى شغل منصب رئيس لجنة التعبئة 
فى وزارة الثقافة ) فقد كتب أول مقال مصرى حول الفولكلور فى مجلة ” الهدف” التى أصدرتها 
ورأست تحريرها فى تلك الفترة. ودعونى أقل إن سلامة موسى قال عن هذه المجلة إنها يحررها 
كتاب يفكرون بالنصف الأيسر من أدمغتهم.وأنها تحل محل مجلات مثل الرسالة والثقافة . 

ومن جهة أخرى؛ فالمسرح منذ عام ه" وحتى عام 1ه يكاد يقتصر على خمسة كتاب فقط 
جميعهم من الجيل القديم ( مثل أحمد شوقى. ومحمود تيمورء وتوفيق الحكيم ) ومع احترامنا 
الكامل لهؤلاء الكتاب إلا أن الجيل الجديد لم يكن مصرحا له بالدخول أو الكتابة لفرق مثل 
“المسرح الحر ” أو الفرقة المصرية للتمثيل والموسيقى ”. ولكن هذا الحال تغير تماما و أتيحت 
الفرصة لمجموعة كبيرة من كتاب الجيل الجديد. مثل نعمان عاشور وألفريد فرجح. وعبد الرحمن 
الشرقاوى. وغيرهم. وبالإضافة إلى ذلك فقد شهدت فترة العدوان الثلاثى فتح أبواب المسرح مجانا 
أمام الجمهور حيث بدأنا بعرض الريبرتوار القديم» والذى يدور فى مجمله حول الكفاح الوطنى. 
وقبل أن تمر ثلاثة أسابيع كان الكتاب الجدد قد التهبوا بالموقف وقدموا روايات حول اللحظة 
الراهنة أنتجناها وعرضناها على الفور. 

وإذا نظرنا إلى الصحافة قبل ١ه‏ فسنجدها مقصورة على شخصيات محدودة. أما بعد ذلك 
فسنرى جيلا جديدا من الصحفيين نشأ مع الثورة وفتحت أمامه الأبواب . 

و كل ما ذكرته الآن هو مجرد أمثلة أرجو أن توضح أن الثقافة المصرية ظلت فى حالة 
استمرارية قبل ثورة يوليو وأثنائها وبعدها؛ فقد كانت امتدادا لكل التيارات السابقة لها . 

محمود نسيم : 

لدى تساؤل بشأن هذه الاستمرارية. فهل كانت يوليو امتدادا لكل تيارات الثقافة المصرية 
قيلهاء أم أنها كانت امتدادا لتيار بعينه - هو تيار القومية العربية-؟! بمعنى أنها فى النهاية 
امتداد منحاز نسبيا لاتجاه محدد على حساب اتجاهات أخرى كانت فاعلة فى الواقع؟! 

أسامة أنور عكاشة: 

لدئ مداخلة هناء. فى رأيى أن الإنتاج الثقافى قبل 8ه لم ينقطع بعدهاء ولم تكن الثقافة 
والإبداع فى عهد يوليو حكرا على تيار دون آخرء ولذلك أود التأكيد على تعددية التيارات خلال 
هذه الحقبة. ولدينا العديد من الأمثلة على هذاء فإنتاج التيار الماركسى لم ينقطع. وكذلك تيار 
الإخوان المسلمين ( سيد قطب وخالد محمد خالد وغيرهم ): والساحة كانت شديدة الاتساع 
خصوصا فى فترة الستيئيات عبر رهان النظام على ديمقراطية الثقافة باعتبارها بديلا عن 
الديمقراطية البرلمانية. لقد قيل كثيرا إن ” العسكر “” ضد الثقافة. ولا جدال فى أن نظام يوليو 
أقامه العسكر. إلا أن توجهات هذا النظام كانت مختلفة. والممارسات التى يمكن إثارتها فى هذا 
الصدد هى ممارسات أملتها الظروف السياسية. بمعنى أن الصدام بين النظام» والشيوعيين 
والإخوان المسلمين كان نتاجا لخلافات سياسية وليس توجها ضد الثقافة. 


ندوة العدد 


محمد الكردى: ش 

أعتقد أن الأستاذ أحمد حمروش قدم لنا صورة وردية فى معظم نواحيها. إلا أننى أرغب فى 
إضافة نقطة أخرى. فثمة فارق ما يمكن تمييزه بين لحظتى ما قبل يوليو وما بعدها فى الثقافة 
المصرية؛ فقد تميزت الحداثة العربية التى ظهرت بعد ثورة ١9‏ بالعفوية والتلقائية. بمعنى أنها 
كانت نابعة من تيارات أصيلة تنتمى لأصحابها و لم تكن تخضع لتوجيه فوقى» ولم تشهد 
بدايات مرحلة يوليو طرحا لرؤية ثقافية واضحة. بل منهجها أقرب إلى الامبيريقية» ولذلك 
شجعت الثقافة فى هذه المرحلة» إلى أن بدأت فى توظيف الثقافة فى خدمة النظام فحدث صدام 
بينها وبين الجماعات التى لها رؤية ثقافية مختلفة ( وبخاصة الماركسيين والإخوان ). وهو ما 
أدى إلى ظهور حالة من الخوف لدى المثقفين. وأذكر أن العقاد أراد أن يقدم تحليلا لكتاب”فلسفة 
الثورة ” فنصح ألا يقوم بهذا العمل . وهذا يرينا إلى أى مدى كانت يوليو حريصة على وضع 
المثقف فى إطار ضيق غير مسموح بتجاوزه. وهو إطار تحدده التوجهات السياسية للنظام: ولا 
يوجد هنا أى دور للمثقف سوى الخضوع أو الدخول فى مواجهات. 

ولكن حتى هذه التوجهات السياسسية كانت تتم فى سياق التجربة والخطأ ( أو ما سميناه 
بالإمبيريقية ). فعبد الناص- وهو المحرك الفعلى- لم تكن لديه رؤية ثقافية واضحة. ومن هنا 
كانت الصدامات مع من يمتلك مثل هذه الرؤية من جماعات المثقفين. وبالطبع فهذا لا ينفى ما 
قامت به الثورة من إنجازات فى مجال الثقافة . 

هدى وصفى : 

تخطينا فى الكلام أزمة مارس 04. وكأن ثمة عملية انفجار ثقافى حدثت فجأة يعد حرب 
السويس. والأستاذ أسامة تكلم وكأن الأمور سارت فى مسار خطىء وبالمناسبة علينا أن ندقق أكثر 
فى أسبقية استعمال كلمة فولكلورء وهل كانت لحسين فوزى أم رشدى صالم؟ 

أسامة أنور عكاشة: 

اسمحوا لى أن أؤكد ما قلته من أن حركة الاستنارة فى بداية القرن هى ما تولدت عنها كافة 
التيارات الثقافية. وهذا الأمر ظل مستمرا عبر يوليو ولكن مع ظهور وضعية جديدة للعلاقة بين 
المثقف والسلطة. 

عز الدين نجيب: 

سأبدأ حديثى من مقولة الاستمرارية التى يبدو أنها استأثرت بالحوار حتى الآن.وفى هذا 
الصدد أريد أن أميز بين الثقافة والمثقفين. فالأسماء التى ذكرت للتدليل على هذه الاستمرارية ظلت 
أفرادا فى امتدادها عبر فترة ما بعد *؟ يوليو. أما الحراك الثقافى وخطابه العام فقد تعرضا لتغير 
واضح . 

فقبل يوليو كان هناك استقطاب تنتظم عبره الحركة الثقافية إلى تيارات متمايزة لديها منابرها 
وجمعياتها وصحفها..إلخ. وهو ما اختفى مع ثورة يوليوء فنتيجة للظروف السياسية التى 
صاحبت أزمة الديمقراطية فى هذه الفترة أغلقت المنابر المستقلة للمثقفين». فلا جماعات. أو 
جمعيات. أو أحزاب. أو صحف. أو مجلات تعبر عن تيارات» ولم يعد حتى تجمع المثقفين أمرا 
مقبولا من النظام. وهو ما أدى إلى ظهور مناخ مختلف للحركة الثقافية هيمنت عليه حالة يمكن 
أن نسميها بال ” تدجين”. وبعض المثقفين ارتضى هذه الحالة باختياره الذاتى معللا نفسه بأن 


الثورة جساءت لتحقق الأفكار التى كان يبشر يها من قبل» لكن آخرين ساروا فى هذا الدرب 
كمحاولة منهم للتواؤم والتوافق. وهو ما أفضى إلى ما أصبحنا نسميه “أزمة المثقفين” فى نظام 77 
يوليو. فقد أصبح الاستقطاب يعمل لصالح هذا النظام وحده. فإما أن تكون معه ؛ أى: أن تكون 
داخل الإطار الذى يحدده. أو: تدفع الثمن . 

أحمد حمروش: 

لا أختلف مع ما طرحت ولكن لدى سؤال:. هل اتخذت الثورة موقفا من مثقف بسبب أفكاره؟ 
أم بسبب ظروف سياسية معينة؟ لا يوجد مثقف منع من النشرء أو أن يمارس نشاطه بوصفه 
مثقفا. فهذا كان يحدث للمثقف بصفته الحزبيةء وعلينا أن نبدى قدرا من التفهم لهذا الأمرء 
فمصر كانت تمر بمرحلة جديدة من تاريخهاء. حرب ضد الاستعمارء وتأميم لقناة السويس». ثم 
عدوان ثلاثى. . إلخ. ٠‏ والثورة لم تختلف مع المثقفين لأنهم مثقفون بل لأنهم فى تنظيمات سياسية 
معارضة أو معادية. 

أما فيما يتعلق بأزمة مارس 54. قأعتقد أنها ل ا 
الثقافة المصرية؛ فهى محصورة فى الخلاف بين محمد نجيب وبقية أعضاء مجلس قيادة الثورة 
الذين خشوا من تنجاح الإخوان السلمين فى احتواء محمد تجيب؛ ليصلوا من خلاله إلى السلطة. 

هدى وصفى : 

أزمة 4ه حددت المسار بالنسية لنوعية الحكم : عسكرى أم مدنى؟ وساهمت بالتالى فى 
تشكيل مجمل التغيرات اللاحقة: فهو حدث فاصل وليس عابرا فى البناء الثقافى لمصر الحديثة. 

أسامة أنور عكاشة: 

لدى ملاحظة فيما يتعلق بدور المثقفين فى تشكيل نوعية النظام الحاكم؛ فالثقفون قاموا بدور 
شديد الرجعية فيما يتعلق بمسألة التبشير بالمستبد العادل أو الديكتاتور العادل.ووضعوا تصورات 
بهذا الصدد كانت بمثابة الأفق الذى هيمن على تفكير الضباط الصغار الذين كانوا مؤهلين لتقبل 
أى أطروحة. وربما كانت بعض الإشارات التى ذكرها الأستاذ أحمد حمروش حول الصاللات 
التنظيمية بين عبد الناصر والسادات» والإخوان المسلمين تفسر هذه المسألة ؛ فمفكرو الإخوان هم من 
أهم دعاة فكرة المستبد العادل . 

أما إذا تطرقنا لأزمة مارسء. فسنجد أيضا أن بعض المثقفين قد لعبوا دور محامى 
الشيطان . وأغروا مجلس قيادة الثورة بالبقاء فى الحكم.وأنا أقصد هنا ” عبد الرازق السنهورى” 
وهو أستاذ قانون دستورى ليس له نظير. وسليمان حافظ. اللذين أصدرا فتوى حول ما يسمى 
بالشرعية الثورية على حساب الشرعية الدستورية. وهو ما تلاقى مع الفكر الشمولى الذى تبنته 
يوليو فى البداية بحكم طبيعتها كثورة. فليس من الممكن أن نتوقع من ثورة قامت ضد النظام 
الليبرالى أن تعطى ثقتها للحياة البرلانية والحزبية التى كانت تؤسس هذا النظام .وهنا يأتى دور 
هؤلاء المثقفين الذزين ساهموا فى زيادة هذه القطيعة؛ مما أفضى إلى هيمئة التنظيم الواحد الذى 
لازلنا نعائى منه إلى اليومء دعوتى أقل إن المثقف هو من وضع نفسه فى المكان الأدنى بعد ٠١‏ 
يوليوء والمثقفون قاموا بدور كبير فى خيانة قضيتهم. والمثقفون هم أول من خانوا قضية الحرية فى 


مص : 


هدى وصفى : 

هذا إجمال وابتسار. وأنا أدرك أنك لا تقصد حرفيا شطط التعبير أو إطلاق الفكرة. فالمثقفون 
كانوا فى مجملهم من دعاة الحرية لا خائنيها. كانوا هم من بشر وأسس مفاهيم التعدد والاختلاف 
والبحث العلمى والحقوق المدنيةء أما المستبد العادل. فتصور فكرى له جذور عميقة فى البنية 
التراثية والإيمانية للجماعة. مرتبط على نحو وثيق بالرؤى الخاصة بالمهدى والولى واللخلص. 
ولذلك يبدو طرحه باعتباره تجليا لتيار فكرى معين رصدا لما هو ظاهرى فى الخطاب وليس كثفا 
للمستويات العميقة والمتداخلة فى وعى الجماعة وإدراكها للعالم والذات. 

أحمد حمروش: 

رغم ما ذكرت. وهو صحيح قطعاء إلا أننى أتفق مع أسامة. بالفعل بعض المثقفين الرجعيين 
الذين أثروا فى مسار الثورة: وحرفوها إلى طريق غير صحيحء ومنهم سليمان حافظ الذى كان 
ينتمى لحزب الأحرار الدستوريين ويكره الوفد كراهية عمياء» وهو ما شكل مواقفه بطريقة معينة. 

محمد الكردى: 

مواقف السنهورى وسليمان حافظ تثير كثيرا من التساؤلات. ليس فقط عن طبيعة المرحلة ولكن 
أيضا عن طبيعة المثقفه.ء وحدود التداخل بين ما هو شخصى وما هو موضوعى ١‏ بين الثقافى 
والسياسى. فى هذا السياق. قرأت مقالا للدكتور “رضا شحاته” يشير فيه إلى وجود نوع من الصلة 
أو الارتباط بين الثورة فى بواكيرها والولايات المتحدة. وأن السنهورى كان يتبنى مواقف معادية أو 
متاوثة لأمريكاء. وقد انعكس ذلك فى موقف معين عندما تم ترشيحه لرئاسة الوزراء. واعترض 
البعض من مجلس القيادة باعتبار أن ذلك يمكن أن يسبب توترا فى العلاقات بين الثورة والولايات 
المتحدة. 

أحمد حمروش: 

لا ء مع احترامى الكامل لك وللدكتور. هذا الكلام ليس صحيحا. لا على مستوى الواقعة و 
على مستوى المعنى الخفى. المضمر. أنا أنفى ذلك كليا باعتبارى مشاركا وشاهدا ومؤرخا. لم تكن 
هناك صلة بين الثورة وأمريكا. ودليلى واضح ومنطقى. لو كانت هناك علاقة لما حدثت الصدامات 
الحادة. اللاحقة. المسألة ببساطة أن الثورة عندما قامت لم يكن لها موقف من الأمريكان. كان لها 
موقف عدائى من الاحتلال البريطانى. وفى هذا الإطار طلبت أسلحة من أمريكا. وذهب وقد 
عسكرى لهذه اللهمة كنت أحد أعضاثه مع على صبرى. وهناك - أثناء الزيارة ‏ حدث موقف 
طريف أحكيه لكم الآنء فقد أخذونا إلى الأستاد فى واشنطن وأتوا بفرقة موسيقية تعزف. فحدث 
اعتراض من الضباط واحتجاجات ثائرة. وذهبنا إلى السفير “أحمد حسين” والملحق العسكرى “عبد 
الحميد غالب” ' وقلنا لهما إذا استمر هذا البرنامج فسوف نرجع إلى مصر فوراء واستجاب 
الأمريكان» وبدأت زيارتنا تأخذ طابعا عسكريا كما هو مقررء وبدأنا نشاهد الأسلحة والمدافع 
الحديثة. تلك الحادثة - على بساطتها ‏ تدل على أنه لم تكن هناك أية علاقة مسبقة معهم. 

إبراهيم فتحى : ظ 

سؤال يلح على» وإن بدا بأثر رجعى» لماذا ذهبتم أصلا؟ 


ل للخ ا سس ففوة اله 


لحن 


أحمد حمروش: 

سؤالك هامء سواء كان بأثر رجعى أو لاء وإجابتى واضحة: لم نكن وقتها ضد الولايات 
الملتحدة. وكان لنا هدف أساسى هو تكوين جيش قوى. مدرب ومسلح ومتطورء وكانت الزيارة فى 
هذا الإطار. 0 

إبراهيم فتحى : 

وأنا أيضا تعليقى واضح مثل إجابتك: إذن. كانت هناك صلة. وكان يوجد ارتباط ما. 
فالسلاح ليس موادا تموينية أو مستحضرات تجميل. السلاح كان دائما لعبة الاستعمار. يقايض 
بها ويناور ويسيطر. وتزويد جيش ما بأسلحة متطورة قرار مركب. وبالتالى كانت هناك علاقة. 
رغم أن الأمريكان لم يقدموا الأسلحة المطلوبة. واكتفوا على ما يبدو بمسدس فضة أعطوه لمحمد 
نجيب. هدية أو تذكارا. 

أحمد حمروش: 

كان تعليقى على ما ذكره الدكتور الكردى من وجود علاقة مسبقة انعكست على اختيار 
الوزراء أو ما شابه ذلكء» وأثا نفيت ذلك» وما زلت أثئفيه. أما أن تكون هناك علاقات فتلك مسألة 
طبيعية. كان عداؤنا منصبا على اتجاه آخر هو الاستعمار البريطائى الجاثم فى مصرء وكانت 
أهدافنا وطنية. وفى إطارهاء طلبنا أسلحةء. هذا واجبنا وتلك مسئوليتناء» وحين لم تستجب 
الولايات المتحدة. عقدئا صفقة الأسلحة التشيكيةء وكان هذا انقلابا فى الموازين القائمة وتغييرا 
جوهريا شكل التطورات اللاحقة. 

أسامة أنور عكاشة: 

هذه الصلات يجب أن نضعها فى سياقها التاريخى. أمريكا خرجت من الحرب العالمية 
الثانية منتصرة» حريصة على صنع صورة براقة لها باعتبارها مناصرة للحريات. وكانت بالتالى 
تمثل حلما لدى جماعات متعددة وتيارات مختلفة. 

إبراهيم فتحى : 

ا 

أسامة انور عكاشة: 

اتضح بعد ذلك أنه وهمى. 

محمد الكردى: 

أنا لم أقصد إثارة كل هذه الملابسات أو الانجراف وراء سرد الوقائع أو تفتيش التاريخ بحثا 
عن صلات وروابط. كنت أقصد فتقط الإشارة إلى موقف المثقفين الذى كان ملتبسا ومثيرا لتساؤلات 
شائكة. كنت أريد أن نبحث فى حدود التداخلات بين الثقافة والسياسة. بين الموضوعى 
والشخصى. كيف يستخدم المثقف معارفه وقدراته العلمية لكى يصوغ اقتراحا يستهدف به منع 
قوة سياسية معيئة من التواجد والفاعلية. المعرفة هنا ملتبسةء والقدرة القانونية والعلمية مجرد أداة 
وتقنيات ومهارات. كان هذا ما قصدت. ولم أذكر أسماء السنهورى وسليمان حافظ إلا تمثيلا 
للفكرة وإشارة إلى معناها. فقط. 


ندوة العدد 


هدق وصفى : 

لا تعنينا الأسماء الآن. ولذلك أود الانتقال إلى حزمة أخرى من التساؤلات حول الثقافة فى 
تجربة يوليو.و ما اهتمت به الحركة الثقافية فى الستينيات. وعلاقة ذلك بالحداثة. وعلاقة 
مفهوم الالتزام الذى كان مطروحا آنذاك بمفاهيم العبث والوجودية والتى ظهرت بوضوح فى هذه 
الفترة. ولنلاحظ هنا تلك الفجوة بين ما يدعو إليه الالتزام من تكريس لقيم العمل والاستقرار 
الاجتماعى مقابل الأفق المناقض الذى تفتحه تيارات العبث والوجودية. والذى لم تستطع ثقافتنا 
تفعيله إلى أقصى مداه التحليلى يوصفه نقاشا جذريا يطال الكثير من الأفكار الثابتة ليصل إلى 
درجة عالية من الحرية والبحث فى الوجود. وهو ما يجعلنا نتوقف عند ظاهرة استحداث أو 
استجلاب أشكال من الإبداع الغربى. وهى الحركة التى لم تنقطع أبدا فى أى فترة من الفترات . 

عز الدين نجيب: 

أعتقد أننا لا نستطيع الحديث عن علاقة يوليو بالثقافة والمثقفين بوصفها خطا واحدا. أو كتلة 
مصمتة. ففى رأيى هناك فارق لافت فى طبيعة هذه العلاقة بين الخمسينيات والستينيات. 
والتكريو واف كانت حيئا ميدانا لرهانات محتملة. ٠‏ واختبارا متبادلا بين المثقفين والنظام. وكانت 
حينا آخر ساحة لتصفية بعض فصائل المثقفين عبر توقف بعضهم عن نشاطه ودخول البعض الآخر 
إلى السجن. وهكذا ظهرت حالة من الفراغ السياسى لدى المثقف الذى تم مصادرة حقه فى العمل 
الثقافى العام عبر جماعاته الخاصة التى لم يعد ممكنا قيامها على الأقل بسبب مناخ الشكوك من 
الاختراق البوليسى والبلاغات. وهنا بدأت العلاقة بين المثقف والسلطة تأخذ شكلا فردياء ولم نعد 
نجد تلك الجماعات التى ينتخب أفرادها أنفسهم حول فكرة أو موقف أو أيديولوجيا مثل جماعة 
الفن والحرية. أو الفن المعاصر.. إلخ» ومع استقرار النظام فى الستينيات وبداية طرحه لمشروعه 
الاجتماعى حول العدالة الاجتماعية. ولشروعه السياسى المتمثل فى القومية العربية أخذت العلاقة 
بين يوليو والمثقفين تتبلور فى شكل جديد يميل إلى دمج المثقفين فى النظام. و فى هذا الإطار بدأ 
ثروت عكاشة فى وضع منظومة من المؤسسات التابعة للدولة بحيث تستوعب بداخلها تيارات 
المثقفين وتدمجهم فى أوعية العمل العام مع الجماهير. وهكذا نشأت مؤسسات المسرح والسيئما 
وأكاديمية الفئون ومراكز الفنون التشكيلية ..إلخ. ونستطيع اعتبار هذه المرحلة- أوائل الستيئيات 
- بمثابة فترة زواج سعيد بين النظام والمثقفين. 

ولقد كان لثروت عكاشة بصمة شخصية أخرى فى إعادة فتح مسار التواصل مع الثقافة 
الغربية.والذى تم مع تأسيسه مشروع تفرغ الفنانين والأدباءء والذى استطاع استيعاب معظم 
المجموعات والتيارات الفنية بما فيها الراديكالية. مما أعطى الفرصة للفنان أن يحقق عبر التجربة 
الإبداعية ما لا يمكنه تحقيقه فى مجال الاستقلال السياسى. 

وهناك لحظة أعتقد أنها كانت بمثابة استثناء فى مسيرة النظام مع المثقفين والتى تراوحت 
بين الجيتو الثقافى والديماجوجية الشعبية؛ وذلك عندما قام ثروت عكاشة فى أثناء بناء السد 
العالى بدعوة أشهر المبدعين المصريين وأهمهم فى كافة المجالات لمعاينة عملية إنقاذ آثار 
النوبة.وهى لحظة وضعت هؤلاء المليدعين بين بعدين متعارضين. فمن ناحية وجدوا أنفسهم 
ملتحمين مع السد العالى بوصفه مشروع المستقبل. بينما من ناحية أخرى كانوا يحتفلون بدفن 
حضارة يأكملها هى حضارة الثوبة. وما بين هذين البعدين تتبدى حيرة المثقفين وضياعهم 


ندوة العدد 


وأزمتهم. وهذا ما أدى إلى انفتاح بعضهم على مناطق كخيرة :ني" التخريت: القت ب فلاح الاتعياين 
التام فى التجريد لدى فنانين تشكيليين مثل فؤاد كامل ورمسيس يونان والتلمسانى ؛ فى وقت 
كان المناخ العام كله مكرسا لمشروع النهضة القومية الاشتراكية والتوحد مع الجماهيرء ولكن 
لنلاحظ أيضا أن الدولة كانت تحتفى بهؤلاء المبدعين وتقتئى أعمالهم وتضعها فى متاحفها وهى 
طريقة أخرى فى احتواء الفنان ودمجه فى النظام . 

محمد الكردى: 

أتفق معك بشكل عام فى تقييم ثروت عكاشة. تجربة ودوراء فهو بالنسبة لى يذكرنى بمالرو 
فى إطار التجربة الفرنسية والعلاقة مع ديجول. ثروت عكاشة أسس الدور الثقافى للدولة. وصنع 
الملامح الأولى للسياسة الثقافية. أنشأ مراكز ومؤسسات وإدارات. وحاول الريط بين المضمون 
الاجتماعى للثورة والحريات الفنية. وحاول الامتداد بالثقافة إلى الجماهير طامحا إلى تفعيل نوع 
من الثقافة خارج العاصمة والمراكز عن طريق إنشائه جهاز الثقافة الجماهيرية» أما بالنسبة 
للتيارات الفكرية والفنية مثل العبثية والوجودية. فلا يجب أن ننظر إليها باعتبارها تيارات 
منفصلة عن السياق الاجتماعى والثقافى؛ فهى ظهرت فى ارتباط واضح مع الأزمات الروحية 
والفكريةء انعكاسا لها ومؤشرا عليهاء ولذلك أعتقد أن ظهور تيارات العبث والوجودية كان 
مرتبطا بأزمة إنسائية حقيقية تفجرت بعد /ا5. 

هدى وصفى : 

لا. وجود هذه التيارات تم قبل ذلك. منذ عام 57 كانت لديئا العديد من العروض التى تنتمى 
لهذا التيار. مثل” الكراسى” ليونسكو. وكذلك” لعبة النهاية ”. و “فى انتظار جودو“ لبيكيت. 

أسامة أنور عكاشة: 

بالإضافة إلى التناقض الذى أبرزه عز الدين نجيب. والذى قد يجعل المثقف فى أزمة روحية 
تدفعه إلى التغريد خارج السرب. فهناك تفسير آخر لهذا الانغماس فى التجريد وتجاهل المناخ 
العام للمشروع القومى وهو التقليد أو المحاكاة. فالمذهب التجريدى فرض وجوده على الحركة 
الفنية فى الغرب مما أغرى البعض بتقليده. وهو أمر مشابه لما فعله توفيق الحكيم ( الذى عاد إليه 
الوعى فجأة وإن كان متأخرا) عندما رأى أنه ليس أقل من بيكيت ولا يونسكو فكتب “ يا طالع 
الشجرة ” 

هدى وصفى : 

أود الآن الانتقال إلى إبراهيم فتحى؛ ليطرح تصوره لتحولات الثقافة فى إطار تجربة يوليوء 
فإبراهيم فتحى لم يكن فقط من شهود المرحلة وإنما كان من صناعهاء فاعلا ومشاركا. 

إبراهيم فتحى : 

أولا أعتقد أن حركة يوليو لم يكن لها برنامج ثقافى على الإطلاق.وكان أى اتجاه مسموحا به 
من الناحية النظرية: الوجودية. الوضعية المنطقية. بل حتى الماركسية. شريطة ألا يتحول أى 
اقجاء. إللفمل تنظيمي» اء أن يلق “معارانه سياشية هه يانه الريهية ا واذكن كلنة المرخوم 
يوسف السباعى ” أفضل ما فعلته الثورة فى مجال الثقافة هو ما لم تفعله”. 

ومنذ البداية سمحت الثورة باستمرار تواجد أعلام الثقافة فى العصر الملكى. مثل توفيق 
الحكيم. والعقاد. وطه حسين. وسلامة موسى .وغيرهمء و ينبغى أن نلاحظ أن التيار الذى رعته 
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الثؤرة أكثر منذ البداية لم يكن هو التيار الؤاقعى كما يشاع .بل كان التيار الرومانسى» مثل أمين 
يوسف غراب. وصالح جودت. ويوسف السباعى .ومع أن تاريخ بعض هذه الأسماء ( وخاصة 
العقاد ) لم يكن مما ترتاح له الثورة بحكم طبيعتها. فإن هذا لم يكن يمثل لها مشكلة من أى 
نوعء لأنه لم يكن لديها خط ثقافى يمكن أن تطالب الآخرين بالالتزام به. أو يمكن أن تصئف 
المثقفين على أساسه . 

أما المشكلة الحقيقية فى هذه الفترة فكانت مشكلة العقلية العسكرية التى أخذت تسيطر على 
إدارة الحياة فى شتى مجالاتها بما فى ذلك الثقافة . وطبقا لهذه العقلية ؛ فالشعب بأكمله ينبغى أن 
يكون داخل الصف.ء ولك أن تفكر كما تشاء. ولكن تنفيذ الأمر ينبغى أن يتم فورا وبلا إبطاء. ولك 
بعد ذلك أن تتظلم (ولكن فى حدود اللوائح )ء أما من يخالف هذا السيناريو فهو خارج عن 
الصفف» “أو خائن. وفى هذا الإطار تم السماح للعديد من الاتجاهات بالظهور والتواجد ( ولكن فى 
داخل الصف وليس خارجه ). ويمكئنا أن 0 الوضعية القائونية للشيوعية كمثال على هذا ففى 
العصر الملكى كان مجرد العثور على الكتاب الماركسى معناه قضية” قلب نظام الحكم” » أما أيام 
عبد الناصجه ورغم معاداته للتنظيمات الشيوعية- فقد كان ” القانون ” يتطلب أدلة فعلية لإقامة 
مثل هذه القضية . 

وبالنسبة لتيارات العبث والوجودية فلم يكن هذا يسبب أى مشكلة لنظام يوليو التى لم تدع 
لأى التزام معين باستثناء عدم الخرويج على السياسة الرسمية كما كر لهذا فقد كانت مجرد 
اتجاه ضمن الاتجاهات الكثيرة التى سمح بها فى هذه الفترة. وأنا أعتقد أننا بحاجة إلى مناقشة 
التعليقات التى ترى فى هذه التيارات جسما غريبا وتبعية وما إلى ذلك. فالوجودية لم تكن موضة 
وافدة إلينا من فرنسا بقدر ما كانت موضة لبنانيةء وكانت روايات سارتر وكتبه النظرية( خاصة 
بعد مواقفه اليسارية ) هى إنجيل المثقفين فى مصر.ء وآراء سارتر التى طرحها فى كتاب ما 
الأدرب؟ (الذى ترجمه غنيمى هلال ) كانت مع الالتزام فى النص الأدبى وضد الالتزام فى 
الشعرء وهكذا؛ فكما كانت الوجودية مطروحة بمعنى بعيد عن المعنى الصحفى (الاتحلال وما إلى 
ذلك) فقد كان مسرح العبث شيئا أكثر من مجرد ” عبيث”: كان أطروحة عن الوجود الإنسانى فى 
عالم اليوم» وقضية فى اللغة.وثورة فى فى المسرح تحاول عدم الاعتماد على الحوار أو تقديم 
الشخصيات الدرامية المتكاملة. .إل .ولم يكن تعبيرا عن انهيار كما يقولون بقدر ما كان يقدم المشهد 
المجرد والخالص للوجود. 

هدى وصفى : 

هذه النقطة تستحو تستحق أن نتوقف عندها قليلا. فعندما يتم تقديم مسرحية “الكراسى ” ليوتنسكوء 
بتيمتها التى تدور حول عدم مجىء من يجلس على هذه الكراسى» والانتظار المطول لخطيب 
نكتشف عند وصوله أنه عيى. فكيف يمكننا عندئذ ألا نتكلم عن ”“العيث”. ليس العبث بوصفه 
“اللامعنى”. ولكن بوصفه أطروحة حول لا جدوى الالتزام. ولا جدوى الرسالة. لأنه ليس هناك 
ما يمكن أن تفعله الرسالةء أطروحة تقدم حالة من الرفض و اليأس من وجود رسالة تستطيع تقديم 
شيء إيجابى فى هذا المجتمع . 


ا تت ل ا سس 7 العدد 


وهذه المقولات قد تكون لويد فى سياق ظهورها فى الغرب بعد الحرب العالمية الثانية. 
ولكنها جاءتنا ونحن فى سياق مختلف تماما.ونحن فى لحظة بناء للوطن» وننتمى لفكر اجتماعى 
إبراهيم فتحى: 

دعونى أولا أتناول فكرة الالتزام. فهذه الفكرة تبسيطية. بل شديدة التبسيط: وساهم التيار 
الستالينى فى بلورتها على نحو آلى وميكانيكى: بحيث يصبح الطريق الوحيد للخلاص هو أن 
تمشى بأطراف أصابعك على الخط السياسى للحزب. فالقضايا واضحة» والأهداف محددة مسيقاء 
وهذا النوع من الالتزام هو ضد الفن تماما ( كما أصبحنا نعرف). 

ولنتئاول مسرحية مثل: الخرتيت فهى عمل ضد الانقياد. وضد أن يتحول البشر إلى قطيع . 
وبالتائى يمكن فى المسرحية أن نتكلم عن عالم هو عالمنا أيضا وليس فقط عالمهم هناك. 

عز الدين نجيب: 

لدى ملاحظة حول هذه الاتجاهات الوافدة. سواء فى الفن التشكيلى أو المسرح. فقد كان 
التعامل مسع هذه الاتجاهات فى ذروته خلال فترة تألق المشروع الناصرى. ولهذا دلالته بالطبع » 
فالتعامل مع الغرب فى فترات الهزيمة والضعف يختلف تماما عنه فى فترات الازدهار والتى 
تشهد حالة من الندية والرغبة فى التواصل مع ما يقدمه الآخر على نحو يخلق حوارا صحيا. 
وليس مجرد تبعية للآخر. 

هدى وصفى : 

أعتقد أن هذا ينطبق أكثر على التيار السريالى الذى تبنته مجموعة ” جوري حنين “” فى 
الأربعينيات. فحتى التقييم الفرنسى لهذا التيار يرى أنه إبداع مستقل يقوم على مشروع متمايز 
عن المشروع السريالى لدى ” بريتون” أو” تزارا”. 

أماا ما حدث فى الستينات. سواء بالنسبة لتيارات العيث أو الوجودية أو غيرهاء فلم يكن 
شكلا من أشكال الإنتاج الإيداعى المستقل المحسوب للثقافة المصرية. بمعنى أن ما أنتجناه بعد 
الثورة يعتبر إعادة إنتاج لأشكال أخذناها من الآخر. محاكاة واستعارة. وبالطبع ؛ فمشروع الحداثة 
المصرية منذ بدايته ينطوى على هذه الإشكالية. إلا أنها تأكدت فى سياق يوليو وتعمقت فى كثير 
من الصياغات الإبداعية. 

إبراهيم فتحى: 

سأحصر حديثى حول تيار العبث أو ” اللامعقول” وكيف تم استقباله فى مصر. فمثلا عئدما 
كتب توفيق الحكيم : يا طالع الشجرة وضع فيها أفكاره الخاصة عن التعادلية. وعن الروح والعقل 
والعلم» .رجع لبعض الأشكال الفنية الشعبية. وبالتالى فهذه المسرحية هى مجرد استمرار متطور 
مسرح توفيق الحكيم “ الذهنى”. 

و” نجيب محفوظ “” الذى كتب مقالة( على لسان رجاء النقاش) عن مسرحية “فى انتظار 
جودو” لبيكيت بوصفها مسرحية إيجابية تحيى الإنسان؛ عندما عاد بعد النكسة ليكتب “تحت 
المظلة” بكل ما بها من عبث أو لامعقولية. لم تكن أطروحته تدور حول عبثية طبيعة الإنسان أو 
طبيعة الوجود. بل استند إلى ارائه القديمة حول العقل وحدوده ..إلخ». وقدم واقعا يرفضه ويرفض 
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لاعقلانيته ولا منطقيته. ولكنه رفض يصدر من زاوية منطقية واضحة تتسق تماما مع التاريخ 
الفكرى لنجيب محفوظ منذ مجموعته الأولى ” همس الجنون” . 

أريد أن أقول إن تجارب ما يسمى باللامعقول فى مصر هى تجارب مصرية نستطيع دمجها 
داخل الخط العام لتطور من قاموا بها. 

محمود نسيم : 

ألاحظ أن الحوار على ثرائه وتعدده يركز على تناول ما تم بعد ؟ه وعلى ما تواجد فى 
إطارهاء حاضرا وفاعلاء وأنا أريد أن آخذ زاوية مختلفة. وأتساءل عن ما غاب بعد ؟٠ه؟!‏ مركزا 
على مفهوم التعدد الثقافى والسياسى الذى كان قائما وفاعلا. وتم تهميشه بعد ذلك فى إطار 
تطورات معينة وإن لم يغب بصفة كلية. هذا التعدد ‏ مفهوما وممارسة ‏ أنتج فاعلية فى المجتمع 
باعتباره نسيجا مركبا من تمايزات واختلافات وليس كتلة منصهرة متجانسةء وأنتج لدى المثقف 
قبولا للآخر باعتبار عمله فى جوهره حوارا وليس إملاء. إقناعا وليس برهانا. كان هناك كما 
نذكر ونعلم - حوار المؤمن والملحد. وتقرير النيابة فى قضية كتاب “الشعر الجاهلى” الذى لم 
يكتف بالاجراءات القانونية وإئما تعدى ذلك على فحص الأفكار وبحث المنهج. وانتهى إلى حفظ 
التحقيق رغم الاختلاف. حفظ التحقيق هذا لم يكن قرارا وإنما تبشيرا بمرحلة يتم فيها حفظ 
التحقيق الجنائى فى قضايا الفكر والتراث والبحث. تأكيدا لقيمة الحوار والتنوع والاختلاف»: 
أركز على هذا وفى ذهنى الانتكاسات اللاحقة. 

رغم ذلك. لم يكن تهميش التعدد مطلقاءلأن الثورة بطابعها العملى وجموحها لبناء وطن 
مزدهرء قامت بعملية مركبةء تشكل سمة مميزة فى نظام يوليوء وهى تبنى مطالب قوى سياسية 
ما فى الوقت الذى يقوم فيه بتصفيتها . فهذا النظام استجاب لمطلب طرد الاستعمار وصفى القوى 
التى كانت تطالب بهء واستجاب لمطلب العدل الاجتماعى وصفى الماركسيين» هذه الممارسات 
ينبغى تأملها باعتبارها تشير إلى عمق بنية النظام . والعلاقة بين يوليو والمثقف كانت فى جزء 
كبير منها قلقة ومتوترة. فمثلا؛ فى رواية ” الطريق “ لنجيب محفوظ سنجد ثيمة البحث عن 
الأب الغائب والمفتقد» وهو ما يمكن قراءته بوصفه إحالة لوضعية السلطة (الأب) فى ذلك الوقت. 
بل لعبد الناصر تحديداء وهناك القافلة المنتظرة التى لم تتحقق قط فى مسرحية ” على جناح 
التبريزى” لألفريد فرج. كما أن هذه الفترة شهدت ظهور قصيدة القناع فى الشعر - والتى ظلت 
مهيمنة على الساحة حتى منتصف السبعينيات - بوصفها محاولة لاستعارة أقنعة تاريخية يجرى 
تناول الواقع من خلالها. وذلك بديلا عن المواجهة المباشرة مع هذا الواقع . 

المثقف قبل ”ه كان فى حوار مع المجتمع والتاريخ. ولكنه أصبح بعد ١ه‏ فى حوار أخذ 
أشكالا مختلفة. صراعاء توافقاء انعزالا. مع النظامء وظهر المثقف المرتبط بالدولة» أو المثقف 
التكنوقراط - والذى نعانى منه حتى الآن. المثقف ‏ الوظيفة. وليس اللمثقف ‏ الرؤية . 

وهكذا فالتعدد الذى كان قائما قبل +ه. تحول إلى نمط قامع من الأحاديةء وأعنى تحديدا 
”أحادية الدولة”. أما استمرارية مثقف ما قبل يوليو. فربما يمكننا النظر إليها بوصفها واحدة من 
أكثر المشاهد إثارة للأسى. فقد تحول طه حسين وعباس العقاد إلى أيقونات, وضاع مشروع طه 
حسين (الذى طرحه فى كتاب “” مستقبل الثقافة فى مصر ” ) القائم على رؤية الواقع الثقافى 
المصرى بوصفه جزءا من حضارة البحر المتوسط. هذا المشروع ألغى لصالح توجهات القومية العربية 
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التى تبناها عبد الناضر وتحول طه حسين بكل زخمه وتراثه الفكرى إلى مجرد أيقونة معلقة على 
جدار. 

ولاشك أن يوليو قد حققت للمجتمع المصرى ” منجزا” لا نستطيع إغفاله أو إنكاره» إلا أنها 
حققت كذلك حالة من التأميم القهرى فى مجال الثقافة بحيث لم يعد أمام المثقف إلا أن يلحق 
بالدولة أو يهمش . وهنا أود التوقف عند ما ذكره ” أسامة أنور عكاشة “” من أن الصراع لم يكن 
مع المثقف لشخصه وإنما لانتماءاته الحزبية. وهو ما أجده مثيرا للدهشة. فهل يمكن فصل المثقف 
إلى أجزاء بحيث لا يقهر أو يعتقل إلا ذلك الجزء ” السيئ” المنتمى لحزب ما؟ ودعنى أتساءل : 
هل يوجد مثقف فاعل دون أن يكون لديه موقف مما يجرى فى مجتمعه ؟ ومن جهة أخرى. ألم 
يكن هذا المثقف تحديدا هو المرفوض من قبل يوليو التى ألغت كل فاعلية توجد خارجها؟ والتى 


حاولت دوما تحقيق ثمط الدولة المهيمنة: الدولة الأب. الدولة المركزية التى فرضت على الثقف 
أن يكون جزءا 5 أو لا يكون؟! 

هدى وصفى : 

هذا التحليل ينطوى على حكم قيمى قاطع ومطلق. وربما كان هذا بحد ذاته ما يجعله بحاجة 
إلى مراجعة . 

محمود نسييم : 


ربماء وأنا قطعا ضد الإطلاق والتعميم لأنهما ينطويان على نوع من الابتسار والاختزال» 
ولكثنى كنت أتحدث عن غياب التعدد وحق الاختلاف وأثر ذلك فى حصار المنجزات الهائلة 
للتجربة وتهميشهاء قد أكون مبالغاء ولكننى لا أرى فى غياب التعدد ‏ مؤسسات ومفاهيم 
وممارسة ‏ تهميشا لعنصر مقابل وجود عناصر أخرى. بل أراه غيابا للإطار المنظم» المانع 
للانفراط» القادر على صياغة الااختلاف وضبط الصراع. 

أسامة أنور عكاشة : 

هذا يقودنا للتساؤل حول تعريف المثقف. وتعريف الثقافة .قبل أن نستطيع القول إن المثقف 
يقهر لأنه مثقف وليس لانتمائه السياسي+ فمعنى ما قيل الآن أن المثقف يقهر لأنه مثقف 
فحسب! 

محمود نسيم : 

يقهر لأن له منظورا مختلفا عن الدولة. 

أسامة أنور عكاشة: 

ولكن من أين يأتى بهذا المنظور المختلف؟ أليس عبر التحاقه بتيار سياسى معين؟ فالدولة 
الشمولية بحكم طبيعتها ليست ضد المثقف العادى ( دودة الكتب )؛ أو ضد المثقف المبدع الذى لا 
ينتمى لاتجاه معين» بالعكس هى فقط ضد الثقف النتمى . أو الملتزمء أو الحزبى ؛ لأنه لديه 
خريطة يعمل عليها. وعنده منظومة ومبدأ يقودان حركته. 

عز الدين نجيب: 

أعتقد أن أهم ما يمكن استخلاصه من هذا الحوار هو أهمية الدور الذى لعبه عنصر الديمقراطية 
فى علاقة نظام يوليو بالمثقفين. لأن مساحة حركة المثقف تتحدد بهذه الدائرة “” دائرة 
الديمقراطية”. فإذا كانت هذه الدائرة غائبة. أو ضيقة. أو مغلقة؛ فستتحدد خيارات المثقف: إما 
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فى الانتكماش.* أو الانتهازية»ء أو الكوما2 فى النظام. أو الصدام معه بكل ما يستتبعه ذلك من 
نتائجح. فمن الطبيعى. أن يكون للمثقف موقف مما يدور فى مجتمعه. ولكن إذا انعدم الهامش الذى 
يسمح بالاختلاف. فماذا يستطيع أن يفعل سوى الصدام أو الاختفاء أو التق ( كما قال محمود 
نسيم). 

وأود أن أضيف نقطة أخرىء فنظام يوليو لم يكن ينظر إلى المثقفين باعتبارهم شيئا أساسيا فى 
المجتمع . 50 باعتيارهم مجرد احتياطى يمكن استخدامه عند اللزوم . ويمكن قهره عئد اللزوم. 
ودعونى أذكر مثالا عاصرته شخصيا: 

فعقب النكسة. كان النظام فى أشد فترات ضعفه. وظهرت أطراف كانت مختفية تحت 
السطح وبدأت تناوئ سلطة عبد الناصرء وبدأ الإعداد لاستفتاء كان فى حقيقته استفتاء على انفراد 
عيد الناصر بالسلطة. وفى هذه الفترة شعر النظام أنه يحاجة إلى اليساريين للنفاذ إلى الجماهير 
وإقناعهم برسالته وتوجهاته الاشتراكية. ولو راجعنا هذه الفترة لوجدنا ” الإخوة الماركسيين “على 
رأس كل قطاعات وزارة الثقافة. 

وفى هذا التوقيت كنت أتولى مسئولية قصر ثقافة كفر الشيخ. وبدأت فى الخرويج إلى الفلاحين 
وعقد ندوات يتحدثون فيها بكل حرية عن همومهم ومشاكلهم واقتراحاتهم . ٠‏ وكنت- ببراءة 
المثقف - أصيغ هذه الندوات وأرسلها إلى القيادة السياسية. وكنت أفاجأ كل يوم بعدد من 
التوجيهات والإشارات التليفونية المتناقضة. فمنها ما يطالبنى باستثذان الداخلية أو الإتحاد 
لاشتراكى. ومنها ما يأمر بوقف هذه الندوات فورا . و هذا يدل على كم الاضطراب الذى شهدته 
هذه الفترة وعدم وضوح خريطة النظام السياسية. وهو ما استمر إلى أن أدت التجربة مهمتها ليس 
فقطافى كفر الشيخ ولكن على مستوى البلد بأكمله. وتم الاستفتاء واستتب الأمر لعبد 0 
فكان أول ما فعله هو تخليص وزارة الثقافة من كل القيادات اليسارية. فذهبوا جميعا باستثناء 
سعد كامل “ الذى كان يتولى مسئولية الثقافة الجماهيرية. 

إبراهيم فتحى : 

نحن نتحدث عن ثورة يوليو. ٠‏ وثورة يوليو ليست عبد الناصر فقط! فهو لم يكن يحكم بنفسه 
بل عبر أجهزة. وهذه الأجهزة لم تستحدث تماما مع يوليو؛ فقد ورثتها الثورة سواء من حيث 
تكوينها أو طرائق عملها عملهاء وفيما يخص النشاط الثقافى. كانت أجهزة الأمن تتحكم فيه تحكما 
كاملا؛ فإذا كتبت مقالاء. أو حتى مسرحية يكون الرأى الأول فيها لتلك الأجهزة التى كانت 
ترسل لرئيس تحرير أى مطبوعة أنه قد نشر مقالا يشتم منه ميول إخوانية أو استعمارية. ولم يكن 
أى مسثول عن المسرح يستطيع إحالة نص إلى لجان القراءة قبل أن يسأل أجهزة الأمن. بل حتى 
إذا أردت التوظف فلا بد من سؤال هذه الأجهزة. وأذكر أن يحيى حقى أراد تعيينى فى مجلة ' 
المجلة' “فارسل يطلب ذلك من ثروت عكاشة الذى استطلع رأى المباحث ( وكان فى غير صالحى 
طبعا): ولكنه ” كرجل ديمقراطى” سأل بعض الأصدقاء عنى. وتحديدا سأل ” محمود أمين العالم 

“ الذى أخبره أننى ” زدانوفى ” ( ولم أكن وقتها أعرف معئى هذا ..! وكنت ضد الستالينية) 

وسأل مصطفى درويش الذى أخبره أننى مدمر أو شىء من هذا القبيل. وفى النهاية لم أحصل 
على هذه الوظيفة . 
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وهكذا ؛ فالواقع الثقافى فى هذه الفترة كان مختلفا إلى حذ ما عن تصورات البعض؛ وكان ثمة 
مصاعب حقيقية حتى فى الحصول على مورد للرزق أو الكتابة فى مكان ما . وعموما فهناك 
إشاعتان شهيرتان؛ الأولى أن هذه الفترة كانت فترة الواقعية والالتزام. بينما هى كانت أيام رشاد 
رشدى و سهير القلماوى وصالح جودت . أما الإشاعة الثانية فهى تحكم اليساريين وهيمنتهم على 
الثقافة . 
أسامة أنور عكاشة: 
الحركة الماركسية كانت هى الوعاء الأكثر شمولا لمجموع المثقفين فى مصرء وبالطبع كان هناك 
مثقفون ليبراليون ولكنهم كانوا بلا تواجد حقيقى فى الساحة. أما الماركسيون فكانوا موجودين رغم 
أنف الجميع ؛ ولذلك فإن اتفاقهم على حل تنظيماتهم والذوبان فى الاتحاد الاشتراكى هو أمر لا 
يمكن التماس العذر له. وهو يعنى من وجهة نظرى أن امثقفين- جميعا- ما هم إلا خونة. 
هدى وصفى : 
اختلفت معك قبل ذلك فى هذا التوصيف الكلى للمثقفين. الذى أراه إجماليا ومبتسراء وأنا 
الآن أتجاوز ذلك لئنتقل إلى حسن حنفى ليطرح رؤيته الفكرية اللمستندة إلى منظور وموقع معينين 
أصبحا فى المشهد الثقافى الراهن مرتبطين بمفكرنا الكبير مثلما أصبح هو دالا عليهما. 
وصلتنى نقاط الندوة ومحاورهاء وقد رتبت أفكارى استئادا عليها وتحاورا معهاء. بالنسية 
للنقطة الأولى المتصلة بتجربة يوليو فى السياق التاريخى والثقافى للحداثة العربيةء فإننى أرى أن 
الثورة علامة تاريخية يخية فاصلة بين مرحلتين : 
الأولى فى التصف الأول مثته والتى سادت فيها الليبرالية التى جسدتها ثورة 01848 
والئنصف الثانى مئه الذى سادته على الأقل فك الجمهورية الأولى 195١١‏ -ا91١1)‏ القومية العربية 


والاشترا تراكية العربية. حدث تحول فى المسار التاريخى والثقافى لصرء من حكم أحزاب الأقلية 
المتعاوئة مع الاستعمار والقصر أو حزب الأغلبية الذى يمثل جماهير الشعب إلى مجموعة الضياط 


التى تكوئنت فى أثناء النضال الوطنى فى الأربعينات. وبعد هزيمة فلسطين فى ١548‏ والتى 
عبرت عن استمرارية النضال الوطئى من حزب الأغلبية حزب الوقد إلى مجلس قيادة الثورة 
الذى كان يمثل كافة الاتجاهات الوطنية انذاك : : الإخوان ن المسلمين والشيوعيين ومصر الفتاة. 
استثئافا للطليعة الوفدية التى كانت تمثل يسار الوفد؛ تحول النظام السياسى من الئخية إلى 
الجماهير. ومن طبقة الباشوات إلى الطبقة المتوسطة الصغرى. وعلى مدار الثورة وبعد تأميم قناة 
السويس فى 5هة١‏ والعدوان الثلاثى . والتمصير فى /اهة١‏ والوحدة مع سوريا فى مهةكف 
وقوانين يوليو الاشتراكية فى 21١477-57‏ ومساهمة الاتحاد السوفيتى فى تمويل السد العالى عام 
بدأ التحول أيضا فى سياسة مصر الخارجية من الغرب إلى الشرقء وفى السياسة الداخلية 
من الرأسمالية إلى الاشترا تراكية وانعكس هذا التحول على الصعيد الثقافى . الثقافة للجميع » الثقافة 
للشعب. وبدأت سلاسل الروايات والمسرحيات العالمية. “كتاب كل ست ساعات”. ومع مجانية 
التعليم. أصبحت الثقافة العفو ٠‏ وتحقق شعار “العلم كالماء والهواء” الذى رفعه طه حسين 
وزيرا للتعليم فى حكومة الوقفد فى ١١‏ أصيحت الثقافة في ى متئاول “تحالف قوى الشعب 
العامل” ٠‏ مع برامج محو الأمية. ٠‏ وتجربة قصر الثقافة فى الأحياء الشعبية. 
وفيما يتعلق بالنقطة الثانية الخاصة بكيفية اتعكاس التصورات المختلفة للحرية والتعدد على 
المشهد ‏ الأزمة (مارس :ه). فلاشك أن الحياة الحزبية ازدهرت فى مصر قبل يوليو 1965. كانت 
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هناك أحزاب متعددة. الوفد بأجنحته المتعددة. والسعديون.: والأحرار الدستوريون. وكانت هناك 
أحزاب وجماعات نشطة سياسيا وإن لم يعن معترفا بها مثل الشيوعيين والإخوان المسلمين. 
وكانت الوزارة مسئولة أمام البرلان “الحق فوق القوة. والأمة فوق الحكومة”. وكان دستور ١57+‏ 
نموذجا للنظام الليبرالى. والتفت كل القوى الوطنية حول ثورة .١457‏ وما وقعت أزمة مارس 4هو١‏ 
ابتداء من الخللاف داخل مجلس قيادة الثورة بين محمد نجيب ومجموعة جمال عيد الناصر حتى 
اتفاقية الجلاء التى تسمح بانسحاب القوات البريطانية من التل الكبير وعلى ضفاف القناة وعودتها 
إلى قواعدها فى حالة الضرورة رفضت القوى الوطئية “دكتاتورية العسكر”؛ فحلت الأحراب كلها 
بما فى ذلك جماعة الإإخوان السلمين. وغابت الحريات العامة والحرية السياسية والتعددية 
الحزبية خاصة الوفد: حزب الشعب وقلبه والجتناحان الرئيسان فى الحياة السياسية والثقافية : 
الإخوان والشيوعيون. وحاولت الثورة إقامة تنظيمات سياسية بديلة بداية بهيئة التحرير. ثم 
الاتحاد القومىء ونهاية بالاتحاد الاشتراكى. الذى أسرع إليه الموظفون وطلاب المناصب. وابتعد 
عنه الحزبيون. فنشأ فى فراغ. وفى أوقات العسر لم يساند الحزب الحاكم الواحد الثورة» وجرفته 
الأحداث. وفى هذه الفترة ازدهر الأدب الرمزى الذى ينقد السلطان اعتمادا على التاريح مثل: 
"انت اللى قتلت الوحش"؟ لعلى سالم أو اعتمادا على الدين مثل: “أولاد حارتنا” لنجيب 
محفوظ. فالإبداع لد يتوقف سواء فى نظم الحرية. التعبير المباشر. او فى نظم القهر. التعبير غير 
المباشر. 
هدى وصفى : 
لم تكن ”أنت اللى قتلت الوحش" انتقادا للسلطان. بل. ربما على العكس. تبرئة له وإلقاء 
التبعة كلها على الحاشية والمحيطين به. تماما مثل مسرحية “يلدى يا بلدى” لرشاد رشدى. 
ولعل هذا يفرض تساؤلا هاما: لماذا لم تقدم النصوص فى تلك الفترة رؤية رافضة أو ناقدة للزعيم. 
اكتفاءً بانتقاد الحاشية؟! لاذا يصبح الزعيم أو القائد فى النص قيمة مجردة. علوية. خاري النقد 
محمد الكردى: 
التفسيرات متعددةء هناك أولا - قهر الدولة وأدواتها الضاغطة. وهناك الارتباط ‏ ثائيا ‏ بين 
صورة الزعيم وصور المنقذنف الولى. اللهدى. وغير ذلك وكلها صور فوقية خارج التغير وربما خارج 
الزمان والمكان. هى ليست صورا متجسدة فى سياق بقدر ما هى منفصلة عن الفعل البشرى 
وفعالياته فى التاريخ . وهئاك ثالثا - مراوغة اللبدع ورغبته فى أن يطرح رؤيته ومواقفه دون دقع 
التكاليف. 
0 
ريبما يكون هذا مرتبطا بالنقطة الثالتثة من المحاور الخاصة بمفاهيم الالتزام وتزامئها مع 
أطروحات العبثية والوجودية. فالحقيقة» أنه طالما كان للدولة مشروع قومى يقوم على محاربة 
الحياة الثقافية فى عدة صور مثل: تخطيط الدولة لمظاهر الحياة الثقافية والفنية بحيث يكون 
النشاط الثقافى والفنى تعبيرا عن هذا المشروع وسندا له. ظهر الالتزام فى الثقافة والأدب خاصة 
عند الماركسيين «الشرقاوى. عبد العظيم انيس. لويس عوض. محمود امين العالم ) فى مقابل 
قلة مازالت تدعو الفن للفن «(رشاد رشدى 2 ). ولم يبعش أدب اللامعقول والعيث وإن كان له 
رواده ممن يتصورون الأدب كاللوضة التى تنقل من بيثة إلى بيثة باسم الحداثة والعصرية. كائوا 
اقلية فى مقابل الاغلبية. وكانوا يعبرون عن بيئة وعصر مغاير عن بيئة المجتمع العربى وعصره 


اللخوو كانت الخطورة فى أدب الالتزام الخطابة السياسية المباشرة والدعاية الأدبية للنظام 
السياسى مما يضحى بالأدب يوصفه عملا فنيا مستقلا بذاته. والطرفان يلتقيان. الأدب الدعائى 
الرسمى للدولة. والأدب الجميل. ذاتى الغاية. بصرف النظر عن الالتزام الاجتماعى. أما إذا 
كان الأديب ابن عصره. يعير عن مجتمعه. ومثقفا عضويا يعبر عن لحظته الراهنة فإن الأدب 
يكون فى هذه الحالة تعبيرا صادقا عن مرحلة تاريخية يمر بها المجتمع . اختارت قوى الشعب 
العامل الأدب الملتزم فى حين اختارت بقايا الإقطاع الأدب الجميل. الأول أدب الأغلبية والثانى 
أدب الأقلية. لم يكن تجاورا أو تفاعلا بل كان تعبيرا عن مرحلتين تاريخيتين مختلفتين. 
لما كان المشروع القومى لثورة يوليو مشروعا شعبيا لخدمة الجماهير والدفاع عن مصالح 
الأغلبية الصامتة. يعبر عن طبقة العمال والفلاحين والطلبة والموظفين. مجموع تحالف الشعب 
العامل. وكانت قراراتها دائما لصالحه. الإصلاح الزراعى. التأميم. التمصيرء القطاع العام. 
تدعيم الدولة للمواد الغذائية. والإسكان. ومجانية التعليم. والعلاج الطبى. وحقوق العمال. 
انعكس ذلك فى الثقافة والأدب. فنشأت فرق الفنون الشعبية ومراكز الفنون الشعبية. وأنشأت 
المجلات الثقافية والأدبية والسيئمائية والفنية. وأثمرت المجهودات السابقة لسلامة موسى 
وأحمد رشدى صالح وعبد الخميد يونس فى الفئون الشعبية تجميعا ودراسة. وأنشأ مسرح 
الطليعة» والقطاع العام للفئون والمسرح والسينما. وأنتجت روائع الآداب العالمية والأفلام 
التاريخية مثل: “الناصر صلاح الدين” والاجتماعية مثل: ”الأرض” . وشهدت الستينيات حركة 
شاملة اللآداب والفئون تأرجحت بين النهضة والسقوط. وانتشرت قصور الثقافة فى الريف. 
وأصبحت منتديات لإلقاء الأشعار والأزجال من الأجيال الجديدة. واكتشافا للمواهب. ومكانا 
للمبدعين. كانت الثقافة والفن فى متئاول الشعب بأسعار زهيدة. يقرأ المواطن. ويشاهد الروائع 
العالمية والإبداع الوطنى. 
محمود نسيم : 
ألاحظ أن الحوار يهتم بتحولات المثقف أكثر مما يهتم بتحولات الدولة. وسبب ذلك فى رأيى 
أن الدولة الناصرية ثابتة. والمثقف هو الذى يتحول. وأتذكر المقالات الشهيرة التى كتبها “فؤاد 
زكريا ” فى مجلة روز اليوسف فى السبعينات حول علاقة الثورة باليسار. وقد كان جوهر تحليله 
أن عبد الناصر لم يتحول لليسارء وإنما حول اليسار تجاهه . 
والمثقف يزدهر عبر الحوار مع مجتمعه. ولكنه لا يمكن أن يزدهر وهو فى حوار مع دولة 
قومية قامعة مهما كانت تقدم خدمات جوهرية للمجتمع 
محمد الكردى : 
من الواضح أن العلاقة بين الثورة والمثقفين كانت علاقة إشكالية 5ت تقوم على الشك 
المتبادل.وييدو أن الملفكر فى حد زاته كان يمثل مشكلة بالنسبة للثورةء وإذا أخذنا الثقافة 
بمفهومها الأكثر أهمية. أى بوصفها القدرة على الفعالية والتأثير فى المجتمع » فهذا يجعلنا نرى 
مكمن خشية الثورة من اللمثقف. ومن ثمة كانت محاولاتها الدؤوية فى تسخير المثقفين لخدمة 
النظام . وللأسف فقد استجاب العديد منهم لذلك وقاموا بمهمة التبرير للنظام. 
إبراهيم فتحى: 
هذا يجعلنا نتساءل. ما المقصود بالمثقفين هنا؟ وهل هم كيان واحد 50 
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هدى وصفى : ا 

لابد أن نضع فى اعتبارنا الإطار السياسى الذى يتحرك فيه المثقفون قبل أن تبدأ فى 
محاكمتهم» فعندما يكون المجتمع خاضعا لحكم عسكرى. ومحروما من أى ممارسة سياسية 
حقيقية . ومن تبادل السلطة ؛ فإن هذا سينعكس بالضرورة على قدرة المثقفين على الحركة . 

وبعيدا عن الآمال المثالية. والأحكام الأخلاقية. فإن توصيف المثقف فى أحد أبعاده ينطوى 
على تلك الوظيفة التبريرية ( مهما كانت كراهيتنا لها). وأذكر أن ديجول قد عرف المثقف بأنه ” 
ذلك الذى يتكلم لغة فئة لا يريد أن يكون منها. وينظر لفئة أخرى يتصور أنه أفضل منها ويريد 
أن يكون مكانها ” 

إبراهيم فتحى : 

بورديو أيضا كان يعرف المثقفين بأنهم ” الجناح المسود من الطبقة السائدة ” 

محمد الكردى: 

لقد شهدت الستينات نهضة ثقافية رائعة. وربما كان عليئنا أن نتساءل : ماذا حدث لهذه 
الحراك الثقافى فيما بعدء وماذا يبقى منه؟ ش 

إبراهيم فتحي 

فى رأيى أن يوليو هى ” حركة مباركة ” تحولت بعد ذلك إلى ثورة. ليس لطبيعة أهداف 
القائمين بهاء. ولكن بسبب التناقضات والصراعات الاجتماعية والسياسية الإقليمية والعالمية التى 
شهدتها تلك الفترة؛ فقد كانت يوليو جزء! من الحركة الوطنية المصرية التى أنشأت مؤسسات 
الحداثة. بدءا من الجامعة إلى الجريدة و المسرح والمعمل والبرللان والدستور والأحزاب. وصولا إلى 
المطالب الخاصة بالدولة وشكلها وطبيعتهاء. وفى وقت ما كانت القيادة الجماهيرية لهذه الحركة 
الإبداعية الضخمة ( متمثلة فى الوفد ) قد انفصلت إلى حد ما عن الأهداف الوطنية. بمعنى أنه 
كان هناك ما يمكننا اعتباره ” أزمة هيمنة ” من جانب الحزب الحاكم أو الحزب الجماهيرى. 
وهو ما أدى إلى بروز اتجاهات أخرى مثل الماركسية والإخوان المسلمين وصولا إلى حركة الجيش 
واصطدامها بالأحزاب. ثم محاولتها لترسيخ هيمنتها أكثر عبر التأميمات التى غيرت من الشكل 
الرأسمالى التقليدى لصالح شكل بيروقراطى أتاح الفرصة لبسط المزيد من الهيمنة على النخبة 
المتعلمة عبر رشاوى التوظيف وما إلى ذلك. 

وينبغى أن نتلاحظ أن الستينيات قد شهدت خفوتا شديدا فى الصراع الاجتماعى 
والإيديولوجى. كنتيجة مباشرة للضعف التنظيمى الذى اعترى الإخوان المسلمين من جهة. ولأن 
الشيوعيين كانوا يصدقون ما قاله الاتحاد السوفيتى من أن هذا النظام : هو نظام اشتراكى 
ديمقراطى يسير نحو الاشتراكية. وفى هذه الفترة ارتفعت الصيحات مطالبة أن يعفو قائد الثورة 
عن مثقفى اليمين واليسار. فخرج معظمهم من المعتقلات . 

وهكذا فإن خفوت الصراع الاجتماعى والإيديولوجى كان هو الأرضية التى مورست فوقها 
التعددية الثقافية فى هذه الفترة التى اتسعت بالفعل لكافة الاتجاهات. ولم تكن هذه التعددية 
ذات طابع براجماتى إلا فى المجال السياسى فقط. 
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هدى وصفى : 

ولكن ماذا كانت النتائج التى أفرزها هذا النمط من التعددية والذى يتسع لجميع ألوان 
الطيف» وهل أنتجت تراكما يمكن البناء فوقه؟ 

إبراهيم فتحى : 

هذه التعددية أضافت الكثير من العملات الذهبية فى مجال الثقافة ؛ فثمة أنواع من التجارب 
والمغامرات فى الفن التشكيلى والقصة القصيرة والمسرح. والحكومة لا تكتب والنظام لا يبدع. 
ولكنهما يصنعان المناخ والمجال. ولذلك فقد كانت هناك حركة حقيقية قدمت إسهامات جيدة 
يمكنها مواصلة البقاء ولم يستطع الانفتاح السبعينى أن يلغيها . 

هدى وصفى : 

أريد أن أعيد صياغة ملاحظتى : فأنا أتصور أن الغرب قد استطاع كأ سين نوع من التراكم 
بحيث تنتيم مؤسساته أجيالا من المبدعين؛ فلماذا لم نستطع نحن ذلك ؟ ألا يردنا هذا إلى التأمل 
فى جدارة هذا النمط من التعددية (باعتباره نمطا يفتقر إلى الحرية الحقيقية ) للتأسيس عليه؟ 

إبراهيم فتحى : ش ش 

الذى يحدد حركة امثقف فى النهاية هو نوع علاقات القوى بين الحكام والمحكومين» و هل 
للمحكومين تنظيمات ومؤسسات قوية أم لا ؟ لأنه فى حالة عدم نضج هذه المؤسسات سيقف 
الثقف فى العراء متسولا خبزه . 

محمود نسيم : 

أعود إلى تحليل اصطدام يوليو بالحداثة المصرية. وهو فى تقديرى تحليل مهم للغاية» فيوليو 
بدأت تجريتها بالاصطدام مع تجربة الحداثة المصرية. وعلى الرغم من أن هذه الحداثة كانت 
ذات طابيع توفيقى وغير جذرى. إلا أنها كانت قائمة على أفكار الحرية والتعدد. كما أنها قد 
نجحت فى إنشاء مؤسسات اجتماعية بالغة الأهمية. مثل مؤسسة الجامعة. والمؤسسة الحزبية 
التى كانت تحاول تطوير شكل من أشكال الملكية الدستورية ( وكادت أن تنجح فى ذلك )». هذا 
بالإضافة إلى الصحافة و اتحادات العمال ومؤسسات المجتمع المدنئى الأخرى. 

وقد كان الصدام الرئيسى ليوليو مع مؤسسات الحداثة المصرية بهدف إخضاعها تماما لهيمنة 
الدولة ؛ فتم تصفية الفكر البحثى المستقل فئ الجامعة. كما تم تأميم الصحافة وتصفية كافة أشكال 
الفكر الديمقراطى . بحيث أنها فى النهاية نجحت فى تفريغ كل ما تم إنتاجه خارج عباءة الدولة 
من استقلاليتهء» وأخضعته لمداراتها. 

هدى وصفى : 

أعتقد أن كل ما نتحدث عئه بوصفه صروحا و مؤسسات. لا يمتلك المعنى الذى نتخيله عبر 

هذه الصطلحات. فأغلب هذه الأبنية. أو معظم ما تذكره على أنه إنجاز للحداثة المصرية. تم 
إنشاؤه بقرارات فوقية. فمثلا: تلك الطبقة التى استطاعت أن تمتلك الأرض الزراعية وأن تطميج 
بالتالب إلى إقامة الجامعة كان ظهورها نتيجة لقرار من الاستعمارء ومن جهة أخرى فهذه 
المؤسسات كانت قصيرة العمر على نحو قد لا يتيح لها أن تنتج تراكما اجتماعيا فعالا. 
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مجمود نسيم : 

هذه الملاحظة تصح فيما يتعلق بزمن النشأة. أما من جهة مسارات النشأة ( وهو ما أود التركيز 
عليه أكثر ) فالمسألة تبدو مختلفة. فهذه المؤسسات كان لها أثر كبير فى تطوير الحياة السياسية 
والثقافية فى مصرء وأنا أقول هذا مع إدراكى الكامل أنها لم تكن ذات طابع جذرى» بل ولم تكن 
فى أحيان كثيرة أمينة لطبيعتها أو وظيفتهاء إلا أن هذا لا يلغى الدور الذى قامت به. وعموما 
فمقايل هذا الدور سنجد مع يوليو نموا هائلا للطبقة الوسطى باعتبارها طبقة موظفين» أى أنه كان 
نموا كميا - وليس كيفيغ- نموا فى الكتلة وليس فى الطبيعة. 

عز الدين نجيب: 

يمكننا النظر إلى تلك القضية الملتبسة والشائكة فى علاقة يوليو بالثقافة والديمقراطية بوصفها 
تقوم على محورين. أولهما المحور الأفقى. وهو يقوم على العلاقة بالقاعدة الجماهيرية المستهلكة 
للثقافة . وآخرهما المحور الرأسى الخاص بمساحة حركة النخبة وقدرتها على تعميق المفاهيم وبئاء 
هياكلها الثقافية المستقلة عن الدولة. وهذا المحور الأخير لم يكن يعنى سلطة يوليو التى اقتصر 
اهتمامها على تنمية المحور الأفقى الجماهيرى 

محمود نسيم : 

استكمالا للاحظاتى حول تحولات يوليوء أود التوقف عند فكرة المواطئة . والتى كانت من أهم 
ما أنتجته الحداثة اللصريةء فعبر هذه الفكرة بدأت الجماعة المصرية تكتشف خصوصيتها. أو لنقل 
إنها بدأت تدرك نفسها بوصفها كيانا متميزاء وكانت العقيدة الدينية تمثل جزء! من نسيي هذا 
الإدراك. بمعنى بمعنى أنها لم تكن منفصلة عنه ولم تكن. وهذا هو المهم - محتوية له أو مهيمئة عليه 
وفى هذا الصدد أتذكر أن ”مصطفى النحاس” ' (وهو مسلم مخلص. الكل حتت امداق ديار 
إتهم ” أحمد حسين” بالدجل لأنه صدر بيانا سياسيا يمقولة ” بسم الله الرحمن الرحيم ”. ونذكر 
جميعا أن النحاس- أيضا - قد رفض تولية الملك فى القلعةء ٠‏ وأصر على أن يتم ذلك فى 
البرلان. 

كل هذا يشير إلى أن هذه الفترة شهدت نموا لفكرة المواطنة بالمعنى الحديث. ولكن يوليو 
ساهمبت- فى تصورى- مساهمة كبيرة فى تحول مفهوم المواطنة إلى مفهوم الاعتقاد. وذابت 
مرجعية الوطن فى مركزية النظام. 

هدى وصفى : 

أعتقد أنه فى هذه الفترة أصبح الانتماء للوطن هو انتماء للقومية العربية »وبالتالى كانت هناك 
حالة من التجاوز لفكرة الوطن. وهو تجاوز غالبا ما كان يتم لصالح فكرة الزعيم . 


شافارن” ما يتبقى من هذه التجرية. وهوفى واج إتجاز غير معلن. وبالتالى لم يكن 
تحريضيا. أو بتوجيه مباشر من المؤسسات . فبموازاة الخطاب السائد فى تلك الفترة حول القومية 
والشخصية الصرية. بيدأت بين المبدعين دعوة للعودة إلى الجذور والرموز من الرواد ( مثل مختار. 
وراغب عياد )ء وإعادة إبرازهم والتحاور معهم. وهو ما أدى إلى الاهتمام بتثئمية مؤسسة المتحف 


عم مه 


التى أحيت هذا التراث وبثت فيه الحياة. وعلى هذا النحو كان إنشاء المراكز الفنية لصهر ذائقة 
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الفنان مع التراث» مراكز مثل الغورى. والسنارى. والمانسترلى. إلخ.... وكلها كانت مواقع تراثية 
ثم تحولت إلى نقطة تفاعل بين القديم والحديث من أجل تأكيد روح الشخصية المصرية. وما 
حدث هنا فى الفن التشكيلى سنجد له مقابلا فى الفنون الأخرى . 

ومع ذلك ؛ فنظرا لغيبة الحوار الحقيقى سنجد أن ما أفرزته هذه الحركة من علاقة مع 
التراث يكاد يقتصر على استخدامه بوصفه شكلا زخرفيا تجميليا. وبشكل عام فلم يكن هناك نظرة 
نقدية للتراث عكس الأربعينات التى حققت هذا. وهو ما نجده فى أعمال ” حامد ندى ” و 
“الجزار” اللذين تناولا مفردات التراث ودمجاها فى بنية نقدية تحاول “استنهاض ” الشخصية 
امصرية ومقاومة إحباطها وانهزامها عبر استخدام رموز التراث أو استلهامها لا تكريسها. أما فى 
الستينيات فقد تحول الجزار نفسه إلى صوت مهلل للنظام. وهو ما نجده فى أعمال مثل “الميثاق” 
و” قناة السويس ” و” السد العالى ”. وعندما شعر بالاتهامات التى تثار حوله. أعطى ظهره 
للعالم وانتقل إلى منطقة محلقة ذات اتساع فضائى مفارق. أما ” حامد ندى “ الذى كان فى 
الأربعينات يصور عالما عجائبيا مفرداته الدراويش والسحر وما إلى ذلك. فسنجده قد انتقل - عبر 
الستيناتح- إلى منطقة تغص بالفانتازيا والأحلام والجنس. وهذان الفنائان هما أفضل من تعامل 
مع التراث فى تلك الفترة وكان هذا مصيرهماء أما الآخرون فاكتفوا باللعب بالموتيفة الجمالية 
وبشكل ينطوى على دروشة جمالية حينا وشعبوية حينا آخر ( خاصة حينما يتعلق الأمر بفكرة 
العروبة أو الإسلام والقومية والجذور الشعبية ..إلخ..). 

ولكن فى الوقت نفسه فقد شهدت هذه الفترة نشاطا حقيقيا ( دون التباس ) تجاه إحياء 
الموروثات الشعبية عبر العديد من المراكز التى أشرت إليهاء وعبر مراكز الحرف الشعبية. وكان 
ذلك بمثابة نقلة حضارية نحو تشجيع الثقافة الأخرى. أى ثقافة الشعب. وخروج من عالم 
المثقفين الضيق الذى يخاطبون فيه بعض الشرائح الصغيرة للغاية. 

هدى وصفى : 

التراث لم يكن جزءا مهما من الساحة الثقافية حتى الأربعينات ؛ عندما بدأ الغرب فى 
الإشادة به وهو ما أتى ضمن التحولات العامة المصاحبة لظاهرة ” ما بعد الكولونيالية “. وعندئذ 
أصبحنئا نحن أيضا نبحث عن الفلكلور والتراث الخاص بنا بعد أن كنا ننظر إلى بعض أعماله 
الهامة ( مثل ألف ليلة وليلة ) باحتقار وتعال. 

ومن زاوية أخرى فإننى أود أن أتساءل : إلى أى حد كان استلهام ” عبد الهادى الجزار ” 
لتيار التعبيرية الألمانية» وتطبيقه على موتيفات الفولكلور المصرى نوعا من ” استنهاض”“الشخصية 
المصرية ومقاومة إحباطها فى فترة ما قبل الثورة؟ 

وفى الحقيقة فإن اهتمامى بهذه النقطة يعود إلى أنها تفتح لنا أفقا مغايرا للتناقض ” البسيط ” 
الذى تطرحه الثنائية التقليدية للعلاقة مع الاخرء. حيث الاقتراب من الآخر هو ابتعاد عن الذات» 
كما أن الاقتراب من الذات لا يتأتى إلا عبر الابتعاد عن الآخر . 

عز الدين نجيب: 

دعينى اختلف معك بداية فى أن ” عبد الهادى الجزار” قد استلهم التعبيرية الألمانية .فقد 
كانت تعبيريته تقوم على وعى جمعىء فيما كانت التعبيرية الألمانية تنطلق من الذات والأناء. 
وتعتمد على مفاهيم اللاوعى المستمدة من علم النفس. 
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هدى وصفى : 

سأضرب مثلا بلوحة ” دنيا المحبة “ لعبد الهادى الجزار.ولنتأمل طريقته فى تصوير 
موتيفات محددة مثل اليد. والخاتم. والوشم. والعلاقة بين الرجل والمرأة»ء حيث سنجد نظرة 
ذاتية داخلية تنبع منها هذه العلاقات. مما يجعلنا نلمس أثنا هنا أمام تقاليد تعبيرية مستمدة من 
التجربة الغربية. 

عز الدين نجيب: 

ولكنها تقاليد أو طرائق تعبيرية ( بالمعنى العام ) تنبع من وجدان جمعى. لا من وجدان 
فردىء وتتجه نحو نقد المجتمع . وهذه اللوحة بالذات ( دنيا المحبة ) بها سخرية شديدة المرارة 
من الشعوذة. عبر تصوير العلاقة بين الجنس والمرأة العارية ومن يصلى» أى أن بها مزيجا من 
إبراز الشعوذة وتعريتها فى الوقت نفسه. 

هدى وصفى : 

ولكن اللوحة تنطوى أيضا على بعد نفسى وذاتى . 

عز الدين نجيب: 

هذا البعد موجود بالفعل. ولكن كما أسلفت فهو ينبع من وجدان جمعى» وليس فرديا. 

هدى وصفى : 

هناك تقاليد للتقنيات الفنية, وهى ما تتيح لنا تصنيف عمل معين ضمن تيار دون آخر وذلك 
بغض النظر عن مجال تطبيق هذا العمل. أو المنطقة التى يستمد منها مادته أو مفاهيمه: فهذه 
التقاليد مثلها مثل الأبجدية . وعموما تتبقى لنا نقطة أخيرة لناقشتهاء فإلى أى مدى نستطيع 
القول إن المشهد الثقافى الحالى هو امتداد للمشهد الستينى ( باعتباره ذروة التألق الثقافى ليوليى)؟ 

لم يتوقف الإبداع الأدبى والفنى منذ الجمهورية الأولى (1970-1955) إلى الجمهورية الثانية 
(1981-1911) حتى الجمهورية الثالثة (؟1598١)‏ وإن كانت الأعمال الفكرية أقل إبداعا على مدى 
الثورة الصرية بعهودها الثلاثة. فقد ازدهرت الرواية والقصة والشعر والفنون التشكيلية والسمعية. 
إلا أن الأوضاع فى الجمهوريتين الثانية والثالثة قد انعكست فى هذه الأعمال الأدبية والفنية. 
وتتلخص هذه الأأوضاع فى انقلاب الثورة على نفسها ومن داخلها منذ قوانين الاستثمار 
فى ه/ا9١.‏ ثم زيارة القدس المحتلة فى نوفمير ا/191. ثم كامب ديفيد فى 19108ء ومعاهدة 
السلام بين مصر وإسرائيل فى 4 .؛ ثم مذبحة سبتمبر فى 1481. وتحولت الثوابت الرئيسة 
لتاريخ مصر الوطنى من محاربة الاستعمار والصهيونية إلى التحالف معهما والاعتراف بهماء ومن 
القومية العربية إلى مصر أولاء ومن القطاع العام إلى القطاع الخاص. ومن الاشتراكية إلى 
الرأسمالية. ومن الجامعات الوطنية إلى الجامعات الخاصة إلشء. على الرغم من المظاهرات 
الطلابية فى ”“ا59١والهبات‏ الشغعيبية مثل ينايز ١.191‏ والمظاهرات الشعبية فى 198٠‏ التى 
أعتبرها بداية لتحالف وطنى جديد وعودا إلى سياسات الجمهورية الأولى. محارية الاستعمار 
والصهيونية فى الخارج» والقهر والتخلف فى الداخل. واستمر الحال نفسه فى الجمهورية الثالثة 
حيث تنازلت مصر تدريجيا عن دورها القومى وذلك بحصار بيروت فى »١9587‏ وضرب المفاعل 
النووى فى العراق ١984‏ والععدوان الأمريكى على العراق فى ١94١‏ ثم فى ١948‏ ثم الآن فى 
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مارس 7٠٠0+‏ . على الرغم من المظاهرات والهبات الشعبية ضد النظام مثل .حوادث الأمن المركزى 
فى مصر فى يناير .١1985‏ ظهر أدب جديد يعبر عن الحيرة والضياع وانكسار الحلم. أدب الهجرة 
خارج الوطن أو داخله فى النفس أو فى الحركات السرية. أدب البون الشاسع بين الأغنياء 
والفقراء. والتبعية للولايات المتحدة الأمريكية واحتلال الأوطان. وقهر المواطن» والتجزئة للوطن 
الواحد. والهوية. وسلبية الجماهير بخفة روح أهل البلد حتى أصبحت النكتة الشعبية سجلا 
للنقد السياسى. وانتشرت الأغانى الهابطة ذات الإيقاع الراقص وانتهى عصر الفن الجميل والفن 
الشعبى على حد سواء. 

إبراهيم فتحى : 

لو تأملنا فى المشهد الآن سنجد أن بعض الاتجاهات قد انقرضت. فلم يعد لدينا فلسفة : مثلا 
وإنما لدينا مدرسون للفلسفة. أما الاتجاهات الفلسفية التى كانت تتصارع فقد انسحبت من 
الساحة . 

ومقابل ذلك هناك مجال مثل شعر العامية. شهد الكثير من التطورات قبل حركة الجيش وفى 
أثنائهاء وبعدها بحيث أصبح الآن يشهد حالة ازدهار رائعة. وهناك النقد الأدبى الذى كان 
يسيطر عليه خطاب ضحل للغاية يقصره على التعامل مع بعض المقولات العامة ( والساذجة ). 
ولكنه الآن أصبح يشهد غزارة فى إجراءاته المنهجية وإضافات كبيرة جدا فى مفاهيمه ومدارسه . 

أما فى المسرح فرغم غلبة المسرح التجارى. فسنجد العديد من التجارب الهامة فى قصور 
الثقافة والجامعات واتحادات العمال و ”الهناجر”. وكلها يحاول أن يقدم إضافات فنية جديدة. 

والحركة الفنية ليست مجرد صدى بسيط للنظام الاجتماعى والسياسى. ولذلك فهى تستمر 
رغم التنازلات الأخلاقية. والانكسارات الشخصية. بل المتاجرة أحيانا. ولكن ” إن النفيس غريب 
حيثما كان ” كما يقول المتنبى. ولذلك فما يبقى هو الجوانب المتازة فحسب. وهذا ما يجعلنى لا 
أتوقف كثيرا عند الاتهامات الأخلاقية للمثقف. فأنا أكثر اهتماما بما يبقى - أى بما يستطيع 
مواصلة البقاء- وهو كثير. 

عز الدين نجيب: 

ما يبقى أو ما يمكن رصده هو بالمقام الأول آليات العمل الثقافى التى خرجت بالنخبة إلى 
القواعد الجماهيرية.و إذا ما رصدنا أبرز الأصوات الموجودة حاليا فى مجالات الإبداع اللختلفة 
فسئجد أن جذورها نابعة من الستيئات. 

أما فيما يتعلق بمضمون المنتج الفنى ( وخاصة فى الفن التشكيلى ) فهناك السعى إلى تأكيد 
الشخصية المصرية والذى لا يزال الهاجس الأول لدى جيل الستينات. وهو ما يمثل أيضا الظل 
الباقى الذى يمكن أن يرشد شباب الفنانين فى مواجهة مد كاسح للاتجاهات التى تحاكى وتقلد 
الحداثة الغربية عبر أشكال احتفالية وكرنفالية متوالية تبتلع موجات من أجيال الشباب . 

وبالنسبة لهؤلاء. فإن مرجعيتهم الوحيدة للعودة إلى جذورهم هى إنتاج فئائى الستينات. فهذا 
الإنتاج يظل - فى اعتقادى - هو البذرة الصالحة للنمو أو التطوير تجاه استعادة رونق الفن 
التشكيلى الصرى وبهائه. 
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. إبراهيم فتحى: 
أختلف معك تماماءفأنا ضد نظرية الجذر والبذرة. فهذا المفهوم النباتى القائم على فكرة 
الأصل والهوية بالمعنى الأقنومى هو مفهوم الطبقات الرجعية» ولكن حتى إذا ما تحدثنا على 
أرضية المفاهيم الثباتية فهناك مفهوم التربة التى قد تسمح أو لا تسمح للبذرة أو للجذر بالئموء» أى 
أن ما تأخذه من الغرب ( وهو بالمناسبة وكما أكرر دائما ليس شيئا واحد ) سيعاد تمثله طبقا 
لتربتك ومناخك الخاص . 
هدى وصفى: 
أشعر أن الحديث عن فنانى الستينات على هذا النحو ينطوى على حكم قيمة يهمل- . 
حد مك جدلية العلاقة التى يتولد عنها الإبداع والتى تتشكل فى سياق معين بين المبدع ‏ هنا 
والآن -أى بين الفنان ووضعه الاجتماعى وظرفه التاريخى الاي 
عز الدين نجيب: 
عذراء ولكن إذا شاهدنا ما هو مطروح حاليا على الساحة الفنية ( وحديثى منذ البداية يقتصر 
على الفن التشكيلى )2 وبغض النظر عن أى سياق أو تاويلات نظرية ؛ فلابد أن نشعر بالقلق أمام 
تلك الحالة المتفشية من نقص الثقافة الفنية .فتلك الأجيال الجديدة لم تعد تبدى اهتماما كافيا 
بمتابعة أصول التيارات التى يستقون منها أعمالهم. وهم يفتقدون إلى بذل الجهد الكافى فى 
البحث عما هو ذاتى وخاص ( وأنا أقصد الذات هنا بالمعنى الفردى والجمعى ) 
هدى وصفى : 
اليوم نحن نتكلم عن أعمال جيل الستيئات مثلا ووراءنا أكثر من ثلاثين عاما تم خلالها قراءة 
هذه الأعمال بدقة وفرزها وتحليلهاء أما عندما نتكلم اليوم عن أعمال الشباب فلا نستطيع أن 
نقطع ما إذا كانوا يشبهون أى شىء آخر أم لا. ٠‏ فهناك حركة لم تكتمل بعد. ولم تفرز أفضل ما 
فيهاء. وهناك أيضا لدى هؤلاء الشباب سياق مختلف وهموم مختلفة وضغوط مختلفة» وكل ذلك 
يجعل طموحاتهم تنحو نحو اتجاه قد لا نستطيع أحيانا تقبله بسهولة» ولكنهم يعيشون عالمهم هم 
لا عالمنا نحبن . وربما كنت أتفق مع ما ذكره الأستاذ ” عز الدين نجيب “ بصدد نقص الثقافة 
لدى بعض هؤلاء الشباب. ولكننى ألاحظ أنهم يعوضون ذلك بحالة من الخصوصية المتمحورة حول 
خبراتهم الذاتية الحميمة . الجنسية. واليومية. والمتناثرة. ينبغى علينا أن نعترف أنهم أكثر جرأة 
فى طرح هذه الموضوعات بالمقارنة بالأجيال التى سبقتهم .وإن كان هذا لا ينفى بالطبع أن بعض 
هذه التجارب قد يعتريها شىء من الفجاجة أو عدم النضج أحيانا بحيث تصبح قدرتها على 
الاستمرار شيئا مشكوكا فيه. إلا أن هذه السمة عامة بالنسبة لكل التيارات و الأجيال. والتى عادة 
ما تبدأ بمجموعة كبيرة من الأفراد. ثم عبر عمليات الفرز والانتقاء “ لما يبقى ” لا يظل منهم على 
الساحة وفى الذاكرة النقدية إلا عدد محدود للغاية. 
محمود نسيم : 
أختلف مع القول بأن المشهد الآنى يصوغه جيل الستينات» فهذا الجيل لم يعد مهيمنا على 
المشهد الإبداعى. وهذه مسألة طبيعية بحكم التراكم الزمنى والتغير الاجتماعى. وربما لن نجده 
مطروحا بقوة إلا فى مجال الهيمنة على المؤسسات الثقافية» وإذا عدنا إلى سؤال ما يبقى. فأنا 
أعتقد أن ما يبقى الآن هو ضد مفهوم هيمنة الدولة» وضد يقين الدولة الذى أنتجته يوليو. ومقابل 
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ذلك ثمة محاولات دائمة للخرويج علئ المؤسسة سواء عبر استعارة تجربة جنسية2 أو طرح يقين 
شخصى بسيط لا يعنى سوى الافتقاد إلى اليقين الثابت . 

المشهد الآن هو النقيض الضمنى والخفى والمسكوت عنه ؛ لكل ما أرسته الثقافة المصرية فى 
الستيتيات . 

هدى وصفى : 

إذا حصرنا تجرية يوليو فى بعدها الزمنى واختزلناها فى إجراءات ودولة أبوية وتنظيمات 
أحادية. فربما يبدو المشهد الآن نقيضا لهاء أما إذا رأيناها فاعلية بناءء وإرادة. تحررء وطموح 
نهضة ؟ فإن عبارة إبراهيم فتحى ” الثئاء على ما يبقى " تضبح دالة على امتدادها الكامن وميراثها 
الفاعل فينا رغم الانتكاسات. يوليو ليست حدثا فى زمن وإئما تجربة فى تاريخ الحدث ينتهى 
بانقضاء وقتهء. أما التجرية فتظل فاعلة» وما حاولناه هنا هو وضع الحدث فى إطاره الزمنىء 
ومساءلة التجربة فى سياقها التاريخى. توصلا لرؤية أعمق للراهن. وتأكيدا لجدل التغير والتعدد. 
لا فقه الثيات والجمود. 


استدراك 
تود المجلة الإشارة إلى خطأ غير مقصود ورد فى ندوة العدد الماضى» حيث نسب الكلام 


المنشور فى صفحتى 21710 ١78‏ إلى أحمد مرسى ‏ بيئما هو فى الأصل لعبد الحميد حواس. 
وتود المجلة الاعتذار للاستاذين عن هذا الخطا الناشئ عن تفريغ الندوة راجية من القراء 
تصحيحهه فى النسخ الخاصة بهم. 
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المثقفون وثورة يوليو: 
“الأكاديميون نموذجا” 
السيد ياسين 


برولوج: 

أريد أن أبدأ هذا المقال الوجيز بفقرة كتبتها فى مقدمة مقال نشرته لى مجلة ”أدب ونقد” ثم 
أعيد نشره فى كتاب “سياسات يوليو: خمسون عاما على الثورة””". 

كان عنئوان المقال “المثقفون وثورة يوليو: من التأييد المطلق إلى التحفظ النسبى ! ” 


“من الصعويبة بمكان دراسة موضوع المثقفين المصريين فى علاقاتهم المتشابكة والمعقدة مع ثورة 
يوليو 6 . هذا موضوع يحتاج إلى توثيق دقيق وتأمل عميق ومراجعة نقدية” . 

وقد اجتهدت فى هذا المقال فى رصد التحولات التى طرأت على ثورة يوليو ١907‏ منذ 
إعلانها حتى سقوط مشروعها التاريخى فى عام /451: وهو العام الذى وقعت فيه الهزيمة 
الساحقة نتيجة للتقصير الشديد الذى مارسته القيادة السياسية فى عملية إصدار القرار وإدارة 
الأزمة مع إسرائيل» وفشل القيادة العسكرية الذريع فى القيام بالحد الأدنى من واجباتهاء سواء 
فى الاستعداد العسكرى أو فى سلوكها المضطرب فى أثناء سير المعارك وتذبذب قراراتها؛ مما أدى 
إلى كارثة الهزيمة. 

غير أننى أريد فى المقال الراهن أن أختار شريحة محددة من المثقفين وهم الأكاديميون؛ لأرصد 
واحلل مواقفهم اللختلفة من ثورة يوليو منذ إعلانها حتى سقوط مشروعها بالمعنى التاريخى 
للكلمة عام الهزيمة فى .١9510‏ ش 

ويمكن القول إن العلم الاجتماعى العربى لم يهتم بدراسة فئة الأكاديميين على الرغم من 
أدوارهم الرئيسة التى قاموا بهاء سواء فى مجالات البحث العلمى المختلفة. أو مجالات العمل 
العام بوصفهم مثقفين نقديين. يضعون الهم الوطنى بكل أبعادة فى مقدمة اللشكلات التى تشغلهم. 
والتى تجعلهم يقومون فى العادة بأدوار ثقافية أو سياسية. تكشف عن عميق انتمائهم لمجتمعاتهم. 

ولو ألقينا نظرة على العلم الاجتماعى الغربى لوجدناه اهتم اهتماما خاصا بالدراسة 
السوسيولوجية للاكاديميين . ومن أبرز العلماء الاجتماعيين الذين اولوا هذا الموضوع اهتمامهم عالم 
الاجتماع الأمريكى المعروف الفى جولدئر وخصوصا فى كتايه : “مستقبل المثقفين وصعود الطبقة 
العميقة لعالم اللاجتماع الفرنسى المعروف بيير بورديو فى كتابه “الإنسان الاكاديمى” الصادر 0 

106 


ويمكن الول إن تجاهل العلم الاجتماعى العربى لدراسة الأكاديميين العرب تم كسره أخيرا 
بصدور الكتاب بالغ- الأهمية لعالم الاجتماع المغربى محمد صبور: “المعرفة والسلطةأ فى المجتمع 
العربى: الأكاديميون العرب والسلطة"* ' الصادر عن مركز دراسات الوحدة العربية فى بيروت عام 
ط(الطيعة الثائية). وكان الكتاب فى الأصل رسالة دكتوراه كتبت بالإنجليزية وتمت ترجمتها 
إلى العربية. 


وهذه الدراسة يمكن اعتبارها رائدة بكل المقاييس» لا لكونها ‏ فقط ‏ أول دراسة عربية فى 
الموضوع. بل أبعد من ذلك لأن مؤلفها امتلك ببراعة شديدة ناصية منهيع علمى مترابطء وكان 
موفقا فى اطلاعه العميق على التراث النظرى الغربى فى الموضوع, مما سمح له بإجراء دراسات 
ميدائية على اسس بصيرة. 


ولن تستطيع يحكم ظروف كتابة هذا المقال التوسع فى تأصيل شريحة الأكاديميين 
بوصفها فئة متميزة من المثقفين. من ناحية تحديد مواقم الأكاديميين الطبقية. أو وصف الأدوار 
الاجتماعية والسياسية التى يقومون بهاء ولذلك مقع بهذه الإشارات الموجزة كتمهيد لحديثنا عن 
اللحظات التاريخية المختلفة التى كشف فيها الأكاديميون المصريون عن مواقفهم إزاء ثورة يوليو 
.١1 56‏ 


اللحظة الأوى: الأكاديميون بين القبول والرفض 


لعل أول نقطة ينبغى التركيز عليها هى : أن فكرة الثورة على النظام القديم بالنسبة لأعداد 
كبيرة من الأكاديميين المصريين من جيل الأربعينيات الذين ينتمون إلى اتجاهات سياسية متئوعة 
كانت معلقة فى الهواء تقريبا من عام 5 حتى عام . كان قد ظهر واضحا فشل الأحزاب 
السياسية المختلفة فى حل “المشكلة الوطنية”. وأعنى بذلك إجلاء المحتل الإنجليزى عن البلاد 
من خلال المفاوضات. وكائنت الأوضتاع الاجتماعية متردية؟؛ حيث ساد الجهل والفقر واللرض» 
وبرزت “المشكلة الاجتماعية” ونعنى زيادة الفجوة العميقة بين الأغنياء والفقراء.» وزيادة معدلات 
الاستغلال الطبقى للعمال فى المدن وللفلاحين فى الريف. 


وقد تصاعدت موجات النقد الاجتماعى العنيف ضد النظام القديم وظهر ذلك واضحا فى 
سكب عارك وقد تلقف الضباط الأحرار فكرة الثورة التى كانت كما قلنا - معلقة فى الهواء 


وينبغى التشديد هنا على أن الثورة فى الواقع تبنت مشروع التغيير الاجتماعى الذى صاغته 
التيارات السياسية المختلفة من اليمين واليسار. بعبارة أخرى» ليست هناك فكرة واحدة طرحتها 
الكورة لم تكن محل اجتيهاد. من قبل القوي السياسية المصرية. فأفكار مثل: : تصنيع مصرء وبكاء 
جيش قوى.». وتأميم قئاة السويس» والإصلاح الزراعى » » وتحقيق العدالة الاجتماعية. وتوفير 
الخدمات الأساسية للمواطنين فى مجالات التعليم والصحة والثقافة. كلها كانت أفكارا مطروحة. 
وحاولت الثورة تنفيذها بطريقتها 


وعلى الرغم من القيول العام الذى أبداه الأكاديميون المصريون للثورة. فإنه سرعان ما ظهر 
الصراع السياسى بين فثاتهم السياسية المختلفة وقيادة الثورة. وهذا الصراع الذى تحول من صراع 
سياسى وفكرى إلى صراع ام دار فى الواقع لأنه لم تكن هناك تصورات محدده 5 سواء للضباط 
الأحرار أو القوى السياسية الأخْرى لكيفية صياغة النظام السياسى والاجتماعى بعد الثورة. . 


وهكذا تحفظ على اتجاهات الثورة كل من الأكاديميين الذين ينتمون إلى اللإخوان المسلمين 
الذين كانوا يطمحون بحكم قوتهم القائقة ثقة وتنظيمهم الدقيق ‏ الذى غطى مصر كلها من القاهرة إلى 
أسوان إلى احتواء الثورة وتوجيهها بما يتفق مس مبادئهمء ٠‏ والأكاديميين الشيوعيين الذين 
تشككوا فَئْ مسيرتها ووقفوا منها موقفا معارضاء ومن ناحية ثالثة بعد ما ألغت الثورة دستور عام 
47 فإن الأكاديميين الليبراليين سواء أكانوا أعضاء فى حزب الوقد أم لا سرعان ما تحفظوا على 
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. هذا الإلغاء» وتصاعد هذا التحفظ إلى مرتبة المعارضة السافرة فى أثناء ما أطلق عليه أزمة مارس . 
١‏ التى دار فيها الصراع عنيفا بين الرئيس محمد تجيب ومجلس قيادة الثورة حول موضوع 1 
الدستور والديموقراطية ‏ وانئتهى بإقالة محمد تجيب وسيطرة جمال عيد الخاصر ومجلس القيادة 
على مقاليد الأمورء وتم إلغاء الأاحزاب السياسية. وفصل من الجامعات المصرية عدد كبير من 


ع 


الأكاديميين ممن ينتمون إلى الإخوان المسلمين والأحزاب الشيوعية بالإضافة إلى الليبراليين. 

كنت فى بداية الخمسينيات طالبا بكلية الحقوق بجامعة الإسكندريةء ومازلت أذكر أن 
أستاذى المرحوم الدكتور سعد عصفور أستاذ القانون الدستورى: وكان ليبراليا عظيما من زعماء 
التيار المعاررض للثورة - وخاصة فيما يتعلق بإلغاء دستور عام 7 7 وكان يخطب فى الاجتماعات 
التى كان يعقدها الطلبة فى الكلية عامى .1١5904 .١45“*‏ منددا بقرار إلغاء الدستور. وداعيا إلى 
ضرورة الحفاظ عليه. مع تغييره لتصبح مصر جمهورية. 

فصل الدكتور سعد عصقور من الجامعة هو وعشرات من زملائه الأكاديميين وكان هذا أول 
إعلان جهير عن بروز ما أطلق عليه من بعد دفئ الستينيات : “ازمة المثقفين ” والمقصود بالطبع 

لم يعد سعد عصفور إلى الجامعة إلا بعد حوالى ثلاثين عاما فى عصر الرئيس السادات حين 
تقرر عودة من فصلوا إلى وظائفهم بالجامعة. وكان سعد عصفور اخر من صدر قرار بعودتهم. وظل 
سعد عصفور ‏ الذى كان أستاذا عظيما ‏ على ولائه لفكره الليبرالى حتى النهاية. 

اللحظة الثانية: المسايرة والكمون 

منذ عام ١954‏ تبين للأكاديميين المصريين بعد فصل العشرات من زملائهم واعتقال أغلبيتهم . 
أن هناك عواقب جسيمة لمعارضة النظام الثورى الجديد. لو تجاسروا وأعلنوا عن آرائهم فى 
التطورات السياسية والاجتماعية المتلاحقة التى أخذ مجلس قيادة الثورة فى التخطيط لها 
وتنفيذها. بداية بقوانين الإصلاح الزراعى. وإلغاء الأحزاب السياسية. وإنشاء كيان سياسى جديد 
هو هيئة التحريرء التى تم إلغاؤها فيما بعد ليحل محلها كيان سياسى آخر هو الاتحاد القومى. 

لقد كان إلغاء الأحزاب السياسية فى عام ١954‏ يعنى من وجهة النظر السوسيولوجية فى 
الواقع - إلغاء كاملا للطبقة السياسية المصرية بكل توجهاتها. سواء تلك التى تشكل أعضاؤها من 
جيل ثورة 1519 المجيدة. أو من الأجيال اللاحقة لهذا الجيل. التى توزعت فى الواقع على 
الأحزاب الليبرالية ومن أبرزها حزب الوفد الذى كان حزب الأغلبية: وحزب الأحرار الدستوريين 
والحزب السعدىء أو على الأحزاب الدينية التى تمثلت أساسا فى الإخوان المسلمين» أو على 
الأحزاب الشيوعية. أو على أحزاب أخرى مثل حزب مصر الفتاة الذى تحول قبل الثورة ليصبح 

أجيال كاملة من الشيوخ وجيل الوسط وفئات متعددة من الشباب تم إقصاؤها تماما عن دائرة 
المشاركة السياسية بعد إلغاء الأحزاب السياسية. وبرز نوع جديد ممن يعملون بالسياسة فى 
منظمات الثورة السياسية. أغلبيتهم من المنافقين والانتهازيين الذين يجيدون المسايرة» والخضوع 
لتوجهات قيادة الثورة. أما الخلصون منهم ممن انضموا إلى قافلة الثورة إيمانا عميقا منهم بمبادثها 
والذين تجاسروا فى لحظة أو أخرى على ممارسة حقهم المشروع فى الاجتهاد السياسى أو معارضة 
بعض التوجهات الثورية» أو حاولوا الوقوف ضد سياسة الشللية والمحسوبية والفساد؛ فقد عوقبوا 
عقابا شديداء تمثل فى عديد من الأحيان فى اعتقالهم . وفصلهم من وظائفهم الأكاديمية. 


فى هذا المناخ كمن عديد من الأكاديميين ممن كانت لهم تحفظات أو انتقادات على مسيرة 
الثورة» ولم يعلنوا ‏ من باب التقية - عن قناعاتهم السياسية أو آرائهم. 


اللحظة الحاسمة: الممارسة النقدية الجسور لسيرة الثورة : 


0 بداية الستينيات ظهرت بوادر طغيان “المؤسسة العسكرية* اتيركاية المشير عيد الحكيم 
عامر. وسيطرتها على القيادة السياسية برئاسة جمال عبد الئثاصرء ويعد عام ١١55‏ حخاسما بعد 
اتقلاب المؤسسة العسكرية على القيادة السياسية وسيطرتها الكاملة. 


فى هذه السئكوات العجاف تبلورت ملامح “دولة بوا ” فى مصر؟ء حيث سيطرت أجهزة 
الملخابرات والمباحث على مقاليد الأمور. وضاقت الداد ا 10 » حتى بالنسية لأنصار الثورة 
الملخلصين وتعددت حالاات الاعتقالاات التعسفية وساد جو من الإرهاب. 


أحس فريق من الثقفين ببوادر انهيار تجربة الثورة على الصعيدين الاجتماعى والسياسى على 
السواء. فعلى الصعيد الاجتماعى بدأت تظهر ملامح ”“طبقة جديدة” فاسدة أثرت إثراء غير مشروع 
من خلال الممارسة البيروقراطية فى إدارة القطاع العام وعلى الصعيد السياسى » حين ظهرت الآثار 
المفجعة لتقييد الحريات السياسية؛ مما سمح لفرق الانتهازيين والغوغائيين أن تتصدر المسرح 
السياسى وتلوك خطابا سياسيا فارغا من المعنى. 


وفى هذا الإطار حين ووجه النظام بانتقادات عئيفة وجهت إلى المشير عيد الحكيم عامر من قبل 
اللبعوثين المصريين وكان فى رحلة إلى فرنسا تقرر عقد مؤتمر للمبعوثين المصريين فى القاهرة لإجراء 
حوار سياسى مع القيادة السياسيةء على أن ينتخب ممثلو المبعوثين ديموقراطيا. 
وانعقد المؤتمر بالإسكندرية عام 066 بحضور الرئيس جمال عيد الناصر والمشير عبد الحكيم 
عامر وأقطاب النظام مثل أنور السادات وزكريا محيى الدين وكمال رفعت وغيرهم. 
وكنت من بين أعضاء وفد الملبعوثين فى فرئسا وحضرت المؤتمر بهذه الصفة. ووجهت انتقادات 
يالغة الحدة للممارسات فى البلاد. وهوجمت “الطبقة الجديدة” كما تم انتقاد غياب الحريات 
السياسية. والافتقار إلى الديموقراطية الحقيقة. وأذكر أن وفد المبعوثين إلى فرئسا قدم مجموعة 
أبحاث إلى الرئيس جمال عبد الناصرء سلمها له الأستاذ محمد حسنين هيكل تناولت مشاكل 
التنمية والفساد. والحريات الديموقراطية. وسياسة النهوض بالبحث العلمى. وأوراق أخرى أعدت 
بصورة جماعية فى باريس قبل القدوم إلى الإسكندرية. 
كان مؤتمر المبعوثين بما تضمنته أعماله ومئاقشاته وهى منشورة فى كل الصحف المصرية التي 
صدرت فى هذا الوقت» إنذاراً كرا حقا بهزيمة 4 ل التى أصابيت الوجدان العريئ فى 
الصميم. ٠»‏ ومازالت آاثارها باقية حتى الآن» على الرغم من الإنجازات الباهرة فَئ حرب أكتوبر 
المجيدة عام *ا/91١.‏ 
لقد عرضنا فيما تقدم بشكل وجيز لحظات تاريخية حاسمة تكشف عن التفاعلات المعقدة بين 
الأكاديميين المصريين وثورة يوليو 6 .١‏ 
اللحظة الإيديولوجية: المشاركة فى تأصيل الفكر الاشتراكى 
حين أعلنت الثورة عن وجهها الإيديولوجى المحدد بعد إصدار الميثاق عام 567 » الذى 
كشف عن تبتى الثورة للاشتراكية عقيدة رسمية بدأ بعض الأكاديميين المصريين مجهودا ملحوظا 
سعيا وراء تأصيل الفكر 6 الذى تبنته الثورة. ومحاولة تطبيقه فى المجالات العلمية 
ومن المهم هنا أن نشير إلى الخللاف الشهير الذى دار بين السياسيين والأكاديميين فى هذه ش 
الفترة حول طبيعة الاشتر تراكية الكى بصن عليها اليثاق, ٠‏ وبرز رأيان: الأول يقول إنها اشترا تراكية 


عربية. وكان من أبرز أنصار هذا الرأى الدكتور رفعت المحجوب والدكتور طعيمة الجرف. والآخر 
يذهب إلى أنها تطبيق عربى للاشتراكية العلمية. وكان فى مقدمة أصحاب هذا الرأى الرئيس 
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جمال عبد الناصر نفسه وعدد من المفكرين الماركسيين المرموقين أمثال الدكتور إسماعيل صبرى عبد 
الله والدكتور إبراهيم سعد الدين. 1 : ١‏ 1 

وبعيدا عن هذا الجدل النظرى المحتدم حاول عدد من الأكاديميين - على رأسهم الدكتور 
أحمد خليفة مؤسس المركز القومى للبحوث الاجتماعية والجنائية ومديره ‏ التأصيل العلمى للفكر 
الاشتراكى فى مجال البحوث الاجتماعية ؛ إدراكا منه للواجب الملقى على عاتق مراكز الأبحاث 
فى أن تضع التوجهات الاشتراكية المعلنة للدولة التى أصبحت ملزمة بعد إقرار الميثاق فى 
الاعتبار.ء وذلك حين تصاغ السياسة العلمية بها. وهكذا قام بتشكيل لجنة للسياسة العلمية للمركز 
قامت باجتماعات متعددة فى الفترة من 7١‏ أبريل حتى ١١‏ مايو 1459. وقد طلب من أعضاء 
اللجنة التى تشكلت من خبراء المركز وباحثيه البارزين أن يتقدم كل منهم بورقة تحمل تصوراته 
عن السياسة العلمية للمركز فى ضوء التوجهات الاشتراكية التى أصبحت هى العقيدة الرسمية 
للدولة. 

وقدمت الأوراق وعرضت ونوقشت فى اجتماعات متعددة للجنة برئاسة الدكتور أحمد خليفة: 
وجرت المناقشة فى جو ديموقراطى حقيقى سمح لكل أكاديمى من أعضاء اللجنة بعرض آرائه 
كاملة . وكان الحوار خصيا ومثمرا. 

وقد كلف الدكتور سيد عويس بأن يصوغ حصاد الأفكار التى وردت فى أوراق أعضاء اللجئة. 
فى ورقة أساسية. وقرر الدكتور أحمد خليفة دعوة عدد من الأكاديميين من خارج المركز القومى 
للبحوث الاجتماعية والجنائية» تم اختيارهم وفقا لعملية ديموقراطية فريدة؛ فقد طلب من كل 
عضو أن يختار عددا من الأسماء الأكاديمية البارزة. وتم فرز الأصوات. ومن نال أغلبية آراء أعضاء 
اللجنة تمت دعوته لاجتماع مشترك مع أعضاء اللجنة لمناقشة الورقة الأساسية. 


ومن الأهمية بمكان أن نذكر للذكرى والتاريخ أسماء الأكاديميين من خارج المركز القومى 
للبحوث الاجتماعية والجنائية الذين تم اختيارهم ولبوا دعوة المركز لمناقشة الورقة الأساسية وهذه 
التاس 

الدكتور أحمد فتحى سرورء والدكتور السيد بدوى. والدكتور ثروت أنيس الأسيوطى . 
والدكتور حسن سعفان» والدكتورة سمية فهمى. والدكتور عاطف غيث» والدكتور لويس عوض ٠»‏ 
والدكتور محمد زكى شافعى . والدكتور مختار حمزة. والدكتور مصطفى سويف. وقد عقد اجتماعان 
شارك فيهما اعضاء مجلس خبراء المركز بوصفهم مستمعين ؛ لانهم شاركوا بأبحاثهم فى الورقة 
العلمية الملعروضة للنقاش 2 وكان المطلوب معرفة استجابة الأكاديميين من خارج المركز للآفكار 
المتعددة المعروضة فيها. وقد دارت مناقشات بالغة الخصوبة حول طبيعة العلم اللاجتماعى . 
ومشكلة الالتزام الإيديولوجى. ونوعية المشكلات التى ينبغى أن تكون لها الأولوية فى البحث. ” 
ودور مراكز البحوث الاجتماعية فى دفع عملية التثمية الملخططة. والإسهام فى التطوير الاجتماعى 

وقد أجمل الدكتور سيد عويس فئن ثهاية التقرير الذى أعده عن الأوراق التى قدمت من 
الأكاديميين فى المركز القومى للبحوث الاجتماعية والجنائية حصاد المناقشات التى أدارها 
الأكاديميون من خارج المركز والنتائج الرئيسة لهذه المبادرة الديموقراطية النادرة فى مجال تخطيط 
السياسة العلمية فى عدد من النتائج الرئيسة أبرزها ما يلى: 

١‏ يستطيع المركز أن يخدم عملية التنمية وعملية التغيير الاجتماعى وذلك بمحاولة استبيان 
العوامل التى تعوق هاتين العمليتين. 

1 إن المشاكل الكبرى التى تقف فى طريق التنمية الاشتراكية. مثل مشكلة الوضع 
الااجتماعى للمرأة المصرية مثلا . لن تحل بمجرد إجراء بحث عئهاء فدور المركز فى هذا المجال 
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دور سيط حندا وكوك لوو اا لحري امي بورق جعي لكى تنظف مجرى 
التئمية من هذه المشاكل. 


+ سيعمل المركز على إلقاء الضوء عن طريق التصدى للمشكلات بالنظرة ال ره 
القائمين على وضع السياسات لكى يعيدوا النظر فيها فى ضوء الحقائق العلمية. 

4 ومن ثمء فسوف يجد المركز ‏ على هذا الهدى ‏ طريقه العملى» إيمانا بما انتهت إليه 
المناقشة من أن الكثير من التأمل مضيعة للوقت وإن استخدم فيكون استخدامه بقدر ما يحتاج إليه 
العلم الاجتماعى من أجل جلاء النظرية الاجتماعية. 


هه نحن الآن فى حالة طوارئٌ والدولة تضع سياسات جريئة للشككلات تكثر من حولناء ومن 
واجب المركز أن يمد يديه للدولة مسايرة لها فى خططها من أجل التنمية القائمة ة على مزيد من 
الحقيقة العلمية. 

5 إن أثر الإيديولوجية على المنهج بيد ماهة ددرا أقل خطورة. أما اختيار موضوعات 
البحوث. فإئه يجب ان يكون فى ضوء الإيديولوجية القائمة » وان تكون مسئولية أولويات اختيار 
هذه الموضوعات هى مسئولية الإيديولوجية. 

لقد كان تشكيل لجنة السياسة الغلمية بمبادرة من الدكتور أحمن خليفة لحظة ثادرة تكشف” 
عن عمق تفاعل فريق من الأكاديميين الملصريين مع التوجه الإيديولوجى الاشتراكى للثورة؛ ولذلك 
لا م إذا قلئا إن الكترور الف أعده الدكتور . سيد د عويس عن نشاط هذه اللجئة واي التى 
الهوامش: 


5 
1 5 هانى رسلان» الناشر: مركز الدراسات السياسية والاستراتيجيقء القاهرةق )٠٠١“*(‏ 
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فقيل عن ثورة يوليو إنها برجماتية بمعنى أنها تقف عند حد التجريب ولا تتعداه. ومن هذه 
الزاوية قيل عنها إنها تجر يبية عفوية. ومن مبررات هذين القوليّن أن الثورة لم تستند إلى نظرية 
ثورية. وأن تنظيماتها ا عفوية. ٠‏ ومع ذلك فثمة إرهاصات لنظرية ثورية. وثمة نقلاات 
منطقية للتنظيمات السياسية. 

يقول الميثاق : 

”“والثورة وهى تواجه هذا العالم لابد لها أن تواجهه بفكر جديد لا يحبس نفسه فى نظريات 
مغلقة يقيد بها طاقته . وإن كان فى الوقت نفسه لا ينعزل عن التجارب الغئية التى حصلت عليها 
الشعوب المناضلة فى كفاحها”. 

هذا النص يعنى أن ثورة يوليو ضد التقولب ولكنها مع ذلك ليست بمعزل عن القوالب. وهذه هى 
معضلة الثورة. بل هذه هى مزيتهاء مزية ة الانفتاح. ٠‏ وهى مزية النصف الثانى من القرن العشرين. 

أما عن التنظيمات السياسية فنقلاتها المنطقية هى على النحو الآتى : 

هيئة التحرير. فالاتحاد القومى. ثم الاتحاد الاشتراكى. حين تأسست هيئة التحرير فى ٠+‏ 
يناير ١145+‏ لم تكن الغاية من إنشائها سوى تحقيق الثورة السياسية. ومن ثم لم يكن فى مقدورها 
مواصلة المسيرة بعد طرد المستعمر من أرض الوطن. ٠‏ ومع ذلك فقد سبق تأسيس هيئة التحرير صدور 
قانون الإصلاح الزراعى فى 9 سبتمبر 7ه9١‏ وهو علامة على بزوغ فكر اث شتراكى. 

والتزام الميثاق بالاشتراكية العلمية لم يقم على “الانتقاء الاختيارى” وإنما هو حتمية تاريخية 
فرضها الواقع وفرضتها الآمال العريضة للجماهير كما فرضتها الطبيعة المتغيرة للعالم فى النصف 
الثانى من القرن العشرين”. 

فى كتاب “آخر العمالقة” سأل الصحفى الأمريكى سالزبيرجر وهو مؤلف الكتاب»: عبد الناصر 
عن رأيه فى الشيوعية فقال: 

“لقد قرأت ماركس وانجلز وستالين. وقرأت عن الاسلام من محمد (ص) حتى الآن. هناك 

أشياء تعجبنى جدا فى الشيوعية كالتخطيط مثلا. لكننى لا أعتقد فى المادية المطلقة. إننا نعطى 
اهتماما كبيرا للجانب الروحى. 

وحين سئل سارتر فى جامعة القاهرة فى عام ١9510‏ عن رأيه فى الحرية فى بلادنا قال: 

إن التكزنة الاشتراكية. عندكم تعطينى أملا عظيما. لأننى نادرا ما رأيت مثل هذا الحذر ومثل 
هذا الاهتمام فى التوفيق بين كل المصالح التى تتعارض فى كثير من الأحيان. هذا مع المحافظة 

فى الوقت ذاته على أكبر قدر من الديموقراطية المادية الملموسة داخل التجربة نفسها. إذن فإنى 
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آمل أن تستمر هذه التجربة فى النمو. كما آمل كذلك أن تستمروا داخل الاتحاد الاشتراكى فى 
تطوير الديمقراطية. 

وأظن أن سارتر كان محقا فى التركيز على ضرورة سن الديمقراطية وهو المطلب السادس 
من مطالب ثورة يوليو التى لم تتحقق. وأظن أنها لم تتحقق بسبب غياب مكونات الديموقراطية . 
ومكوناتها هى : “العلمانية والتنوير والتسامح والتمثيل النيابى” هذا مع ملاحظة أن التمثيل النيابى 
لا يأتى فى مقدمة تأسيس الديمقراطية ولكن فى مؤخرتها لأنها ثمرة المكونات الثلاثة الأخرى. 
فالعلمائية هى التفكير فى النسبى بما هو نسبى وليس بما هو مطلق. ومعنى ذلك أن العلمانية تنبذ 
التأسيس الدينى للمجتمع وقد كانت العلمانية من المحرمات الثقافية. ولا أدل على ذلك من 
مصادرة كتابين: أحدهما للشيخ على عبد الرازق وعنواته : "ادم وأصول الحكم” (5؟9١)‏ وفيه 
ينحاز شيخنا إلى نظرية العقد الاجتماعى عند جون لوك ومفادها أن المجتمع من صنع البشر وليس 
من صنع الله. ركم شيخناء وجرد من مناصبه. وصودر الكتاب ولم يجرؤ شيخنا بعد ذلك على 
طبع كتابه مرة أخرى. أما الكتاب الثائى فهو لطه حسين وعنوائه: “فى الشعر الجاهلى” 
(5؟195١)‏ وفيه يدعو طه حسين إلى الأخذ بالنهج الديكارتى وبوجه خاص قاعدته الأولى التى 
تشترط عدم التسليم بفكرة 5 إلا إذا كانت واضحة ومتميزة. وكان يقصد من هذه القاعدة ثقد الفكر 
الدينى الغامض الذى كان مهيمنا فى العصر الوسيط. فحدث لطه حسين ما حدث للشيخ على عبد 
الرازق. 

وإذا كان التنوير يعنى ألا سلطان على العقل إلا العقل نفسه فأظن أن التئوير غير وارد فى 
بلادنا لأن العقل محكوم بسلطة دينية لا تسمح للعقل بقبول نظرية إلا بموافقتها. 

ويترتب على غياب العلمانية والتنوير شيوع التعصب. وإذا كان التعصب يعنى الإدعاء بملكية 
الحقيقة المطلقة وإلزام الآخرين باعتناقها فأظن أن الأصولية الدينية الشائعة تعزز هذا اللون من التعصب. 
ومع شيوع التعصب يمتنع التسامح. فإذا أردنا الأخذ بالديموقراطية علينا الأخذ بمكوناتها. 

وفى أول توقمبر لاه9١‏ صدر القاتون الأساميق للاتحاد القومى بدعوى تأسيس مجتمع 

شتراكى ديمقراطى تعاونى. إلا أن الممارسة العملية أثبتت أن هذا التنظيم عاجز عن تفجير الثورة 
ا لأنه لم يستئد فى تكوينه على مبدأ الصراع الطبقى وإنما على مبدأ التعاون الطبقى. وقد 
استغلت الرأسمالية الكبيرة التى احتواها الاتحاد القومى مبدأ التعاون الطبقى وحاولت عرقلة 
مرحلة التحول الاشتراكى ؛ إذ لم تتجاوز اكتتابات الأفراد الرأسماليين والبنوك جميعاء فى رؤوس 
أموال الشركات الجديدة لسنة 8ه19. ١.١‏ مليون جنيه فقط. أى بنسبة ١‏ من مجموع 
الاستثمارات. 

وعندئذ انفجر الصراع الطبقى وانفجر معه الاتحاد القومى. وكان لابد من تأسيس تنظيم 
سياسى جديد يقوم على مبدأ الصراع الطبقى. 

وفى يوليو ١95١‏ بدأت الاجراءات لتأميم الرأسمالية الكبيرة. وفى 5١‏ مايو ١977‏ قدم عبد 
الناصر إلى المؤتمر الوطنى مشروع “الميثاق” جاء فيه : 

“إن الصراع الحتمى والطبيعى بين الطبقات لا يمكن تجاهله أو إنكاره”. وفى 8 ديسمير 
١9+‏ صدر القائون الأساسى للاتحاد الاشتراكى العربى كتنظيم سياسى جماهيرى لقوى الشعب 
العاملة: ”الفلاحين والعمال والمثقفين والجنود والرأسمالية الوطنية”. 

ونخلص من ذلك إلى أن “التجريب” أو أسلوب المحاولة والخطأ الذى أشار إليه الميثاق لم 
يكن بمعزل عن أيديولوجية تقدمية. ومن علامات هذه الأيديولوجية التقدمية فى بداية الثورة صدور 
قانون الإصلاح الزراعى» وحركة التصنيع . ولهذا كان من الطبيعى والحتمى أن يلتزم الميثاق 
بالاشتراكية العلمية كتعبير عن هذه الأيديولوجية التقدمية. 
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فى أعدادنا القادمة 


١‏ استراتيجيات الشعرية فى قصيدة أمل دنقل. 


إشكالية قراءة التراث. 
4- إيوجينيو باربا والجانب الآخر من الجزر العائمة . 
ه التراث وصراعات التجديد عند بورخيس. 


5 البحث عن دون كيشوت. 

تشكلات الشعرية الروائية 

ه المصطلح العلمى العربى 

4 حوارات الفائدة والزينة 

٠‏ الخطاب النقدى فى مواجهة اللغة 

التاريخى والإنشائى فى باب الشمس لإلياس خورى 
المثقف. المدرسة. المعرفة 

١‏ بيرخيليو بينييرا 

5 المختبرات المسرحية والإعداد التربوى 

6 الشعر بين التفكيك والهوية 


" البعد الثقافى فى نقد الأدب العربى (1410/6١٠٠٠7م).‏ 


5 القمع وصراع التثوير والإذعان قراءة فى المراوغة الأسلوبية فى شعر أمل دنقل عيد بلبع 


فكرى الجزار 

حسن البنا عز الدين 
مصطفى بيومى 

احمد سخسوخ 

المؤلف: بياتريث سارلو 
ترجمة: خليل كلفت 
أمينة غصن 

محمود الضبع 

محمد حسن عبد العزيز 
أحمد درويش 

عادل الشجاع 

أحمد الجوة 

شبل بدران 

طلعت شاهين 

قاسم بياتلى 

عزت جاد 


بعض مزامح العزاقة بين الكتاب والسلطة 
فص محر منذ عام 407 


ريشارجاكمون 
ت: كاميليا صبيحى 


“كاتب” '“2. هذا اللفظ الأكثر شيوعا من حيث استخدامه للإشازة إلى المؤلف . 
ا 0 الكاتتب فى مصر الحديثة. ففى اللغة العربية 
التصيحى» » ينطبق لفظ “كاتب” “على جح جميع الأشخاص الذين يتمثل دورهم أو وظيفتهم 
فى الكتابة . أو فى صياغة ا اا يقي أو المكاتبات الإدارية”'. ومازال هذا 
امعنى سارياً حتى الآن : فما زال اللفظ مستخدما بهذا المعنى للإشارة إلى بعض الوظائف 
الإدارية . يما يوازى كلمة >ا/016 فى الإنجليزية . أو ©0160 فى الفرنسية. وهو اللفظ 
ذاته الذى تعنيه كلمة ©5015 أى الكاتب المصرى . أو الموظف الإدارى فى مصر 
الفرعونية . غير أن ثمة معنى آخر للفظ “كاتب” 'ظل يفرض نفسه على اللغة العربية 
الحديثة كلما استلهمت الصفوة القومية من الأدباء النماذج الجمالية الأوربية لتجعل منها 
تموذجها الخاص ٠.‏ وتشكلت الصورة الحديثة للكاتب المستمدة متها: : صورة 5 فئان 0 
المبدع 00 المتحرر من أية ضغوط. 
معالم إزدواجية عمل الكاتب الصرى الحديث على صعيدين : أولهما 
أنه 0 لأن معظم الكتاب لها يستطيعون العسيش على إنتاجهم الأدبى الخالص فهم 
يمارسون بصورة متوازية وظائف تابعة للدولة . ذات صلة ما بهذا الإنتاج. ومن ناحية 
أخرى ٠‏ لأن الدولة نفسها لا تريد فقطالسيطرة على حياتهم المهئنية والحصول على 
دعمهم لحشد المجتمع ٠‏ بل تطمح أيضا فى وضع حدود مرنة نوها العببورهمة 
الأدبى . ولأن الكتاب المصريين انفسهم لهم دورهم فى هذه الدولة ٠‏ فإئهم يبالغون فى 
تصور مهمتهم الاجتماعية . لذلك نادرا ما وقفوا فى مواجهة السلطة السياسية 0 
التاريخ الحديث . بل إنهسم طالبوا فى أغلب الأحيان. + بحسحتهم كتاباء أن تستمع السلطة 
إليهم 8 وأن يسدوا إليها النصح ويساعدوها فى .توجهاتها . وفى الوقت نفسه سعوا إلى 
ترسيخ قيم جديدة فى فى المجتمع بحيث تنعكس فى مراة أعمالهم الأدبية. 
ولعل خير نموذج: على هذا التأثير المتبادل بين الدولة والكتاب . وعلى انصهار 
الملعثى المزدوج الذى تنطوى عليه كلمة “كاتب” . ثراه فى شعار “الهيثة المصرية العامة 
للكتابي'” ا فى صورة 0 الأشهر للكاتب اللصرى لزي فهذاالعملاق 
البيروقراطى الذى تأسس فى الستينيات إثر سلسلة متتالية من عمليات التأميم وإعادة 
الهيكلة. والذى يعد حتى يومنا ذا الناشر الأول للبلد - خاصة فى 0 الأدب - 
كأئه بهذا يذكر جميييع المؤلفين الذين يتولى اصدار أعمالهم أنهم بطريقتهم ما زالوا 
بعد ”“كتابا” ٠»‏ فى خدمة ة الأمير. 
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وتحاول الصفحات التالية » المستمدة من الفصلين الأول والثانى من أطروحة 
الدكتوراه التى أعددتها تحت عتوان “الوسط الأدبى :الصرى مئنذ عام 11 "© تحليل 
بعض مظاهر العلاقة المعقدة التى تربط الكتّاب بالسلطة السياسية فى مصر المعاصرة. وقد 
عدت إلى فترة تسبق بكثير عام لكو نشأ خلالها نظام اللمؤسسات الذى مازال يتحكم 
فى هذه العلاقة بين الكتاب والسلطة. 
مقدمة : “اللغة المزدوجة” للكتّاب 

رغم إقصاء الصفوة الصرية المثقفة عن المناصب القيادية الهامة ”© ' فى أعقاب 
عام 6 . إلا أئها ظلت مرتيطة بممارسة السلطة على صعيد أدئنى » وبإعداد 
الخطاب السياسى . والأيديولوجية السياسية للنظام . ولكن هذا التدخل السياسى الذى 
نمى خلال الفترة السابقة فى ظل متاخ من الحريةٌ النسبية ما لبث أن انحصر فى حدود 
ضيقه ٠»‏ بيثما تركت السلطة - على العكس من هذا - الحركة الأدبية والغنية تتسيع 
بحرية إلى حد ما"'. فكانٍ لهذا المعيار المزدوج نتائج معقدة على المجال الأدبى وإنتاجه. 

فقد أسهم أولا وبالدرجة الأولى فى تسييس هذا المجال بشكل مفرط وبطرق 

. ففى ظل نضال الكتاب من أجل فرض معايير وقيم شرعية. ومن أجل التحكم 
فى مواقع القيادة داخل هذا الوسط . استخدموا خطابا مستمدا من المجال السياسى . 
واستثمروا - فى المجال نفسه - رصيدا اجتماعيا متزايدا . وفى المقابل. استغلوا المساحة 
:الأوسع من الحرية السائدة فى المجال الثقافى ليحملوا إليها النضال والجدل. الذى لا 
يمكن أن يتم بحرية فى المجال السياسى » ولكن بعد تغير معالمه. لتصبح الكتابة 
الروائية أو الشعرية أحد العوامل المتميزة للثقد السياسى واللااجتماعى مستغلة ميزات 
الخطاب الأدبى أقصى استغلال. 

كذلك » يعد الإبداع والثنقد الأدبى للعديد من المثقفين فنواة أو امتداداً طبيعيا 
للعمل السياسى. وهى ظاهرة ليمست جديدة : ففى الأربعيئنيات 3 أسست الحركات 
السياسية الماركسية - المحظورة بصفتها هذه - جماعات ومجلات أدبية. قدم مثقفوها 
من خلالها بشكل علنى النسخة الأدبية والفلسفية أو الفنية لأيديولوجياتهم ولنضالهم 
السياسى السرى”". واستمر هذا التأثير المتبادل بين الطليعية الأدبية أو الفنية. والطليعية 
السياسية . وامتد طويلا بعد عنام 3 فلم يتم رصد قطيعة مع هذا النموذج القديم إلا 
خلال التسعينيات. وتمثلت فى عزوف مكتف للطليعة الأدبية الجديدة عن العمل 
السياسى . الشرعى منه والسرى. وفى هذا الصدد . نود أن نؤكد على أهمية النضال 
السياسى فى التكوين الفكرى للعديد من الكتاب . حيث برز دور “مدرسة الحزب” فى 
استكمال تكويئهم المدرسى والجامعى . أو حل محله. فغالبا ما كان يتم هذا التكوين 
وبصورة شديدة الفاعلية فى السجون ومعسكرات الاعتقال خلال المدة التى كان لابد من 
شغلها . وبفضل تنظيم منهجى للعمل. والقول إن القمع فجر المواهب » وأفرز أعمالا 
أدبية ريما لولاه ما كانت خرجت إلى النور " لا يقلل على الإطلاق من شأن العذاب 
البدنى أو النفسىٍ الذى عانى منه ضحاياه ٠»‏ ولا يستهين به. 

ومنطقيا أن المعيار الردوج الذى فرضته السلطة هوالذى أرغم الكاتب على 
اللجوء إلى لغة مزدوجة تختلف فى أشكالها ومضامينها تبعا للوضع المزدوج الخاص بكل 
مؤلف فى المجالين الأدبى والسياسى. ومع الأخذ فى الاعتبار اللطلب الذى دأب الكتّاب 
المصريون على ترديده بأن بي يتم الحكم عليهم «(حتى فى اتج فنادهم السياسية) بئاء على 
أعمالهم الأدبية وليس على لايم خارج النطاق اليم إلا أنئا لا صتمي أن نفهم 
هذه الأعمال فهما جيدا بمعزل عن هذا الخطاب. ٠‏ وعن وضع الؤلف ومسيرته فى مجال 
السلطة بشكل عام. ومع الأسف ما زالت التحليلات التى تناولت العلاقة بين الأدب 
والسياسة فى مصر بعد عام ١907‏ بعيدة عن هذا الشروع ٠‏ لإغفالها استخلاص النتائج 
المترتبة على هوية الكاتب الأدبية والسياسية المزدوجة. فدراسة مارينا ستاغ 13 اما 
238 التى تناولت عمليات القمسع التى تعرض لها الكتاب فى عهد ناصر والسادات 
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والتى أغفلت إعطاء تعريف واضح لهذه الهوية المزدوجة . تعطى انطباعاً بأن ا( السلطة 
شنت حرباً ضارية على الكتّاب 2 فى بحين أن هذا القمع لم يكن يستهدف بشكل 
أسانيي إلا أنشطتهم السياسية . وأن الكتّاب _من هذا المنطلق- ما كانوا إلا ضحية من 
بين ضحايا آخرين”. وفئ المقابل ء فإن مصطفى عبد الغنى . الذى ركزت أطروحته 
على استخدام الكتّاب والصحفيين سياسيا فى عههد ناصر . يعطى صورة لصفوة مثقفة . 
عاجزة أمام النظامء خاضعة له - طوعا أو كرها - . غاقلا مساحة الحرية والمشاركة 
السياسية التى حافظ عليها العديد من الكتاب من جميع الفئات م أو حاولوا هذا - 6 
الوسط الأدبيى”. بيئما بحثت سماح إدريس العلاقة بين المثقفين والسلطة فى الأعمال 
الروائية التى كتبت عن بهد ناصر ولكن دون أن تربط بينها . أو ريما فعللت ولكن 
بصورة شديدة 5 السطحية » وهحى توضح العللاقة بين مواقف كتاب هذه الأعمال ومسيرتهم 
فى الوسط الأدبى والسياسى”". 

وفى المقابل . تتضح لنا أهمية- بل وضرورة - أن تأخذ التحليلات هوية 
الكاتب المزدوجة فى الاعتبار. من خلال أحد مقالات سيزا قاسم » تقارن فيه عملين 
كرسهما صنع الله إيراهيم (المولود عام /ا197) للسد العالى بأسوان وهما “إتسان السد 
العالى” 7ا951١)‏ . ومواتحنيق صحفى كتبه بالاشتراك ب زملائه كمال القلش ورؤف 
مسعد . وروايخة “نجمة أغسطس” ' (الصادرة عام 14. فى هذه الدراسة ٠‏ توضح سيزا 
قاسم كيف أن التحقيق الصحفى المقدم بوصفه خطابا يعرض الحقيقة “إثما يمارس خداعا 
على القراء مستخدما أساليب أقرب إلى أساليب الخطاب القصصى"” بينما الرواية “وهى 
تبدد خداع اللغة تزيل الآلفة عن الحقيقة . “” منتجة خطاب الحقيقة الصادق ٠»‏ 0 
الفن حقيقة. والتحقيق الصحفى خديعة ''' . وعلى الرغم من تحليل سيزا قاسم الثاقب 
إلا أن معناه يظل منقوصا لعدم إجلائه الظروف الاجتماعية والسياسية التى أفرزت هذين 
العملين: فقد قا مكل من صنع الله إبراهيم وكمال القلش ورؤف مسعد . المناضلين 
الشيوعيين السابقين الذين اعتقلوا منذ عام ١909‏ وحتى عام 454١ء.‏ بعمل تحقيق 
صحفى عام ١970‏ حول السد العالى . فى الوقت الذى تم فيه حل الحزب الذى ينتمون 
إليه لينضم إلى النظام الناصرى. وقى عام 1958. غادر صنع الله إبراهيم مصر إلى ألمانيا 
ومثها إلى الاتحاد السوفيتى » هذه المسافة المادية والفكرية الكاشفة هى التى أفرزت 
“نجمة أغسطس ” 2 العمل الذى كتب جله فى موسكو ونشر فى دمشق عام 15 . وقد 
كتب صنع الله ابراهيم بعدها بعشرين عاما عن هذه ” اللغة الزدوجة 7 مقسيرا لها. 
فازدواجية موقفه إزاء تحقيقه الصحفى . والتى تبخسه قيمته فى البداية (فتجعل منه 
واجبا عسيرا) . ثم تجد له ما يبرره بعدها بعدة أسطر (فتجعله “واجبا ” فقط) تكشف 
أن هذه اللغة المزدوجة لا تفسرها الرقابة أو استخدام السلطة للكتّاب فقط ولكنها ترمز فى 
الصميم إلى هوية اجتماعية مزدوجة هوية “المثقف العضوى” و ”الفنان المستقل” ' فى ان 

التى يمارسها معظم هؤلاء الكتّاب ويطالبون بها. 

ناصر وفرض “احتكار غير مرئى للدولة على الثقافة ش 

لم تكن ثورة ١955‏ هى نقطة الانطلاق : بل كاتنت ازمة السويس التى حدثئت 
عام ١955‏ و ” تزايد الشرعية النتئ أضفتها (هذه الأزمة) على نظام حكم الضباط الأحرار 
هو ماأدى إلى إحداث تحول فى الوضع القائم بين الدولة المصرية والمثقفين . والذى 
تشكل سواء فى الجامعات التى خلقها "أ النظام القديم أو فى الخارج 0 وبالفعل 
كانت فترة ما بين عامى ١955-5‏ هى فترة “”ترسيخ السلطة09© 0 
المثقفين ومتطلبات إعادة تعبئة المجتمع . اللازمة لإحكام سيطرة الدولة على 
المجتمع”*". فعلى غرار طه حسين (2253019108-18889 ٠.‏ سرعان ما انضوى معظم 1 
كتاب العهد السابق تحت لواء نظام يجحسد اللخساديم القومية والاجتماعية 3535 غير أنهم 
سرعان أيضا ما اضطروا إلى التخلى عن أية نية للعب دور فى المجال السياسى : ذلكاك 
أن عشرات الكتاب والمثقفين على اختلاف اتجاهاتهم ممن أقدموا على هذه الخطوة فى 


الفترة ما بين عامى و1900 دفعوا ثمن مجازفتهم فى السجن » سواء كانوا من 
الليبراليين مثل إحسان عبد القدوس )1940-١9194(‏ : أوالشيوعيين مثل يوسف 
إدريس (15941-1959) © أو من الأخوان الملسلمين مثل نجيب الكيلانى )١1990-19181(‏ 
أوغيرهه”"'. كما أن حركة التطهير التى شهدتها جامعة القاهرة (سبتمبر )١184‏ 
أجهضت المستقبل الأكاديمى لكل من محمود أمين العالم )١97(‏ » ولويس عوض 
)١9950-191١(‏ أو محمد مئدور (/ا1956-195901١) )١18(‏ . 

ويدءا من عام 5 »ع بدأ نظام المؤسسات الذى كقفل لنظام الحكم السيطرة 
على المثقفين بصفة عامة . وعلى الكتّاب بصفة خاصة . وحشدهم ؛ هذا النظام الذى 
مازال جله قائماً حتى يومنا هذا. فقد تأسس عام ١40+‏ المجلس الأعلى للفنون والآداب 
فكان واجهة لانضمام كبار الكتاب المنتمين لليبرالية إلى الدولة . وقبله بعدة أشهر. 
تأسست مصلحة الفئون وكان أول مدير لها هو الكاتب يحى حقى (9:08١995-1١)الذى‏ 
انضم فى فبراير ١458‏ إلى وزارة الإرشاد القومى التى أصبحت وزارة الثقافة والإرشاد 
القومى . قبل أن تقسم فى شهر نوفمبر من العام نفسه إلى وزارتين مستقلتين. 

وما بين التوسع فى بعض المؤسسات التابعة للدولة والقائمة بالفعل (مثل المسرح 
واليث الإذاعى) » وإنشاء مؤسسات جديدة (مثل التليفزيون عام ) وتأميم مؤسسات 
خاصة ( مثل الصحافة عام »,1595٠‏ وصناعة السيثما عام 5١‏ . وعدد كبير من دور 
النشر ما بين عامى ١95١‏ و )1١958‏ : شهدت هذه الأعوام بحق احتكارا غير مرئى 
للثقافة من جانب الدولة"'" . فهذه الأجهزة الإعلامية والثقافية (إضافة إلى التعليم الذى 
وضع بأكمله هوالآخر تحت سيطرة الدولة منذ عام 5 كانت بالفعل منذ بداية 
القرن العشرين الجهات التى يعمل بها معظم الآدباء وتعد مصدر دخلهم (اى مصدر 
الراتب الذى يتقاضوئه مقابل إنتاجهم الأدبى وعملهم خارج التطاق الأديبى أيضا ) وهى 
نفسهاالتى كانت تتيح لهم الجمع بين الاستفادة المادية والقيمة الرمزية المعنوية من 
خلال ” لعب أكثر من دور ”. 

ومن هذا المتطلق . نستطيع القول إن الدولة الناصرية هى إلى حد كبيه- 
امتداد للدولة الخديوية والملكية. فقد لعب معظم الأمراء المصريين دور رعاة الفن بدرجات 
متفاوتة . فكانوا يغدقون على بعض الشعراء أو يمنحونهم وظيفة شرفية مدفوعة الاجر 
فى إداراتهم (خاصة فى دار الكتب. وهى الكتبة القومية الملصرية)» ويمولون بعض الفرق 
المسرحية » ويرسلون بعض الممثلين والملخرجين فى بعثات إلى الخارج مثل جورج أبيض 
)١1909-388٠0(‏ وزكى طليمات (ه884١-198)‏ . إضافة إلى عدد كبير اخر من 
الفنانين. من خلال الأكاديمية المصرية بروما. وقد استمرت بعض المؤسسات التى أنشأت 
مابين الحرب العاللية الأولى والثانية مثل مجمع اللغة العربية » أو الرقابة على المسرح 
والسيئثما بالنسية لمجالات اخرى ٠.‏ تمارس مهامها بعد عام ؟16 دون تغير يذكر. 
وبشكل عام . أدامت دولة الضباط الأحرار تلك العادة القديمة المتمثلة فى حماية الثقفين 
والفنانين والسيطرة عليهم . ش 3 

ولعل التضخم غير المسبوق لأجهزة الدولة الأيديولوجية يدءا من عام ١455‏ 
يكشف - لا شك - رغبة هذه الدولة فى احكام السيطرة على السوق الثقافى. ولكنها فى 
المقابل أعتبرت نفسها مسئولة عن تلبية حاجة المجتمع المتزايدة إلى العمل الثقافى 
بالزيادة المستمرة فى العرض . فمهد هذا لنقطة التحول التى جاءت عام ١957‏ خلال 
الاحتفال بالذكرى العاشرة للثورة : فقد أصدر عبد الناصر قرارا جمهوريا يقضى بمجانية 
التعليم العالى . وفى العام نفسه . صدر قانون آخير يقضى بكفالة الدولة وظيفة لجميع 
الخريجين : هو ”قاتون مكلف» ولكنه بدا طبيعيا فى ذلك الحين ٠‏ فى ظل السياق 
النفسى والأيديولوجى السائد فى هذا العهد . ذلك السياق الذى مهد له تاريخ طويل من 
علاقة مصلحة متبادلة بين الدولة وطبقة المثقفين ””". وفى أعقاب عمليات التأميم التى 
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شهدها عام ١95١‏ . بدأت الدولة . وقد أصبح العمل الثقافى تقريبا حكرا عليها . 
تضطلع بالفعل. بهذه المسئولية. : هْ 

كذلك » تميزت الفترة ما بين عامى ١957-05‏ بتعميق التعيثة السياسية 
للمثقفين . فخلال فترة ” تكثيف التطور الاجتماعى فى اتجاه الاشتراكية )00١‏ » لم تعد 
السلطة تقنع بالتملق أو بمجرد ولاء ظامرى توعا من جاتب المثقفين. وإنما طالبت 
بالالتزام الحقيقى. كان هذا هو معنى الكلمة الشهيرة التى قالها محمد حستين هيكل 
رئيس تحرير الاهرام انذاك وأحد المقربين من عبد الناصر. خلال الجدل الذى أثير بشأن 
“أزمة المثقفين “”", 

هذه الرغبة فى تعميق الرباط السياسى والمهنى المزدويج بين الدولة والمثقفين 
والذى شهده عام *195 تتضح من خلال تغيير ثروت عكاشة . وزير الثقافة آتذاك الذى 
اعتبر ليبراليا أكثر من اللازم . ليحل محله واحد آخر من الضباط الأحرار هو عبد القادر 
حاتم الذى جمع من جديد بين وزارتى الثقافة والإرشاد القومى . وقد انطلق فى مزايدة 
انتاجية حيث كانت ” نتائيج البرامج التى يتم تنفيذها تقيم تبعا للوسائل االخصصة 
لتحقيقها ”29'. كما يتضح هذا التعميق أيضا من خلال موقف النظام إزاء معارضيه 
السياسيين : ففى أعقاب رفض مسثئولى الحزب الشيوعى المصرى الانصهار داخل الحزب 
الواحد » تم عام 89 اعتقال جميع من افترض أنه عضو فيه (وهم آلاف الأشخاص). 
ولم يتم إطلاق سراحهم إلا عام ١954‏ بعد أن وافقت قيادة الحزب على حله فى نهاية 
الأمر. وسرعان ما أعيد توزيع هؤلاء الأشخاص على أجهزة الدولة فى وظائف تلائم إلى 
حد ما مستوى كفاءاتهم. 

هذ المثال الأخير 3 يتيح لنا فهم الظروف التى سمح فيها نظام الحكم 
الناصرىء الذى لا يتهاون إزاء أى شكل من أشكال المعارضة داخل الأجهزة السياسية 
والأيديولوجية التى أنشأها وأحكم السيطرة عليهاء. بوجود تعددية حقيقية: الأمرالذى 
أسماه الصحفى صلاح عيسى “ لعبة الدكاكين ” “” التى تقضى بمنح منبر صحفى لفريق 
السلطة”" ويقدر ما كانت هذه التعددية المراقبة تعددية فعلية . بقدر ما كان أثرها 
السياسى والاجتماعى محدودا كما يقول آلان روسيون 55٠ط|زو5نه©‏ مأقاظم: 

” لقد ثرك للمثقفين المصريين حرية الإدارة المستقلة لكل الأنشطة التى تدخل فى 

إطار القيم الداخلية المهنية الصرفة وفى حدود منطقها الداخلى . أى الخيارات 

النظرية» والنظم المرجعية. والنماذج الأخلاقية أو الجمالية وغيره . وفى المقابل. 

طوع المثقفون تماما انتاجهم من الناحية الاجتماعية للمصلحة العليا للدولة . لم 

يكن هناك فن أو فلسفة رسمية فى مصر خلال العهد الناصرى ٠»‏ بل تميزت هذه 

الفترة بازدهار انتقائى لجماعات فكرية تنهل من أشد تيارات الثقافة العالمية 

تنوعا 0 / 

هكذا كانت جمهورية الأدب الناصرية طوال هذه السئوات مسرحا للعديد من 
“المعارك الأدبية “ » امتزجت خلالها - بصورة شديدة الإيهام - الرهانات الرمزية 
الخالصة (من حيث تعريف المعايير والقيم الأدبيية) بالرهانات المادية الملموسة (متمثلة فى 
السيطرة على المناصب القيادية داخل الوسط) : فتحلقت المدرسة التقليدية حول العقاد 
(1954-1885) وعزيز أباظة (1908-1898) فى مواجهة أنصار الشعر الحر . كذلك 
احتدم الجدل مابين عامى ١954‏ وهه95١‏ بين مؤيدى فكرة الالتزام ممثلين فى محمود 
أمين العالم وعبد العظيم أنيس )١147*(‏ ضد طه حسين والمؤمنين بمبدأ الفن للفن ممثلين 
فى طه حسين: وبين “جماعة الثقاد العرب” الملتفة حول محمد مندور ولويس 
عوض وأنور المعداوى )١955-1970(‏ ضد “جمعية النقاد ” بقيادة رشاد رشدى -1١9١5(‏ 
؟8ة) عام 05 »؛» ومحمود شاكر )1١94919-119699‏ ضد لويس عوض عام ع#اكو١ا‏ »: 
وغيرها من المعارك . ويمكننا إلقاء مزيد من الضوء على التنوع الملحوظ لصور تدخل الدولة 
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فى المحيط الأديى بإيراز التعيئة الحقيقية التى كائت - على سبيل المثال - من 
خلال الأغنيات د التى كتيها صلاح جاهين ١ )1985-19“0١(‏ ليد الحليم حافظ » والتى 
الهيفت إسههانا كديرا فى تشين الأيديولوجية الناصرية جتاميريا ء ومن خلال قيام الدولة 
بصورة متوازية بتوفير رعاية فنية منزهة عن الأغراض ممثلة - على سبيل المثال - فى 
إذاعة ” البرنامج الثانى “ التي أنشثت عام 19010, أو نظام التفرغ الذى يؤكد رعاية 
الدولة للفئون والآداب » والذى بدأ عام ه719 2. 
السيطرة على الكتّاب فى عهد ناصر: 

ولعل المشوار اللهنى للكاتب يوسف السباعى )١1990/8-١19117(‏ الذى شغل منذ 
عام ١954‏ وحتى موته التراجيدى مكانة مركزية داخل المؤسسة الأدبية الصرية يعطينا 
زاوية ممتازة ننقذ من خلالها فى محاولة لفهم طبيعة سير هذا النظام فى الخمسيئات . 
فهذا الضابط الذى ينتمى لعائلة أرستقراطية تركية شركسية الأصل (وهذا ما يفسر لا شك 
يقاءه بمنأى عن مجموعة الضباط الأحرار) كان مؤلفا خصب الإنتا اج لروايات عاطفية ربما 
لم تحقق له اعترافا من قبل التقاد ولكئها كفلت 0 . وقد استطاع بشكل 
خاص كسب ود جمال عبد الناصر الذى عهد إليه بمهمة تنظيم الأوساط الأدبية 
والسيطرة عليها. تقلد يوسف التصباعن منصب الأمين العام للمجلس الأعلى للفئون 
والآداب منذ إتشائه عام 5ه9١.‏ ثم جاء. بعد هذا على رأس مؤسسات رئيسية تابعة 
للدولة . أو مرتيطة بهاء تمثللت مهمتها في حشد المعنيين بالأدب واتخاذ كوادر متهم 
حتى استحق لقب ”جنرال جيش الأدب””"". وراح بحماس لا يكل ٠‏ بالترفينب. أحياناً 
والترهيب أحيانا أخرى » يكون حوله شيكة واسعة من الحلفاء ممن يديتون له 
بالفضل. وغيرهم . عن هذا ء يقول الكاتب سليمان فياض («المولود عام 484 : 

” فغايبته هى استقطاب المثقفين. فى البداية بالإحسان إليهم» يوفر لهم عملا 

وغييد قليلا » ويظلون بحاجة إليه عن طريق اللكافات» ثم عليهم أن يثبتوا 

ولاءعهم لشخصه ويحملوا حقيبته عنه حين يروته» أو ينقلون إليه أخبار الوسط 

الثقافى . أو يقفون له احتراما إثر حضوره» أو ينوبون عته فى الرد على معارضيه 

وخصومه. يكيلون لهم شتى الاتهامات باللون الأحمر تارة وبالإنحراف تارة 

وريمنا بالخيانة تارة 0 » مصفقين له فى الندوات. مستخدمين عضلاتهم 

وأصواتهم المرتفعة تارات”” “. 

كة جمعية الأدبساء التى تأسست عام ٠‏ فى إطار حشد سياسى ضخم 
للكتاب العرب على الصعيد الإقليميى””) هى أهم هذه الؤسسات. نشأت هذه الجمعية 
بمبادرة خاصة لم تكن لتصيل إلى غايتها دون مساندة السلطة”“. وكان هامش المناورة 
من جائيها محدودا : فنظرا لتوجس النظام أساسا من جميع أشكال التنظيمات المهنية 
الجماعية » لم يكن يرغب فى وجود ثقابة ذات طابع ليبرالى للمعئين بالأدب. تنتصب 
مدافعة عن حقوق أعضائها وحرياتهم على طريقة جمعيات الأدياء أو توادى ال معم 
5ن الأوروبية”” . أو فى وجود اتحاد كتاب على الطراز السوفيتى. وفى أعقاب 
المؤتمر الثالث للكتاب العرب. المنعقد فى القاهرة فى ديسمبر لاه8١.‏ اتخذت الجمعية 
رسميا اسم ”“جمعية اتحاد أدباء الجمهورية العربية المتحدة ”. وهى تسمية عوجاء » تعبر 
بالفعل عن الوظيفة المزدوجة التى ألقيت على عاتقها منذ ذلك الحين . ممثلة فى تعبئة 
الكتاب وتحويلهم إلى كوادر. فمن ناحية اليمين . رجحت كفة التحويل لكوادر: ففى 
خطابهم الداخلى كانوا يسمونها “جمعية ” الأدياءء وتتمثل مهمتها فى إعطاء الجدل 
الأدبى إطارا مؤسسيا حتى يتم “بصورة منظمة” تحت سيطرة الدولة. أما من ناحية 
اليسار فقد رجحت كفة التعبئة : ففى الخطاب المتداول خارجيا كانت التسمية السائدة 
هى بالأحرى “اتحاد” الأدباء» ومهمتها انتقاء تلك المجموعة الصغيرة من الكتاب المنوط 
بها صياغة النسخة الأدبية والثقافية من الناصرية التى كانت فى أوج نفوذها انذاك . 


ونشرها على الصعيد الاقليمى. 
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وفى ظل تلك الرعاية التى كفلتها لها الدولة . +تخذت جمعية الأدباء مقراً لها 
فيللا كانت تخص أحد النبلاء بوسط القاهرة . فى شارع القصر العينى رقم ٠١4‏ وأصبح 
اسمها دار الأدباء. وسرعان ما أصيحت هذه الدار بؤرة هامة لاستقطاب الكتاب إلى 
الاشتراكية. فإلى جانب الندوات العديدة التى كانت تعقد طيلة الموسم الثقافىء اتخذت 
الدار أيضا طابعا أشبه بالأندية العديدة التى أنشئت فى البداية على الطراز الإنجليزى 
(أو بمعنى آخر ٠‏ التى أنشأها المحتل الإنجليزى) والتى كيفتها الأوساط المدئنية أو 
المهنية المصرية لتلائم نمط حياتها الاجتماعية الخاص . حيث يمكن تناول وجيات 
ميسورة الثمن . والإطلاع على الكتب أو الصحف ٠‏ ولقاء الزملاء . ظلت الدار حتى 
أواسط السبعينيات اللتقى الرئيسى لكتاب القاهرة . والمقر الوحيد الذى يمكن أن 
يجمعهم على اختلاف انتماءاتهم مقابل المقهى والجماعات والنوادى الأدبية الخاصة 
التى كانت تضم مجموعات صغيرة منظمة إلى حد ما. 

وقد اسن طسه حسين جماعة الأدباء مئذ تأسيسها عام 65 (وتلاه توفيق 
الحكيم . بعد وفاته عام '"51) وكانت رئاسة شرفية تماما . أما الإدارة الفعلية 
فكانت فى يد الأمين العام ٠‏ يوسف السباعى . أما مجلس الإدارة » الذى انتخبه جميع 
الأعضاء والذى كان من المفترض أن يمثل مختلف اتجاهاتهم » بعد اعتقال جميع 
الكتاب المرتبطين بالحزب الشيوعى عام ١959‏ . فقد ظل حبيس المجموعة الصغيرة 
نفسها من اتباع يوسف السباعى . هذا الشنائى نفسه ممثلا فى "طه حسين ويوسف 
السباعى” ونمط الإدارة ذاته » نجدهما فى جمعية أدبية رسمية أخرى ٠‏ وإن كانت 
مهمتها محدودة قياسا إلى الأولى رغم أنها شهدت فى الخمسينيات والستيئيات ازدهارا 
محققا . وأقصد بها ” نادى القصة * . وهى جمعية خاصة أسسها يوسف السباعى 
وإحسان عبد القدوس لتدعيم الكتابة الروائية فى الوقت الذى بدأت بالفعل تخرج عن 
دورها الهامشيى””" . وبفغضل وضع يوسف السباعى المتميز لكونه “محل ثقة ” ناصر فيما 
يخص الشكون الأدبية » سرعان ما تحول تادى القصة إلى جمعية شبه رسمية تحظى 
بالدعم المادى والمعنوى للدولة 7" , ومن خلال الإصدارات التى كانت تنشر تحت 
رعايته. ومن خلال ندواته الإسبوعية ومسابقته السنوية ٠‏ لعب الثادى دورا هاما فى 
نشر القصة القصيرة وجعلها نوعا أدبيا جماهيريا ٠‏ وقد حظيت بالفعل بمكانة كبيرة 
خلال سنوات حكم ناصر. وبعودة كاشفة إلى الوراء . لا تخلو من سخرية . يتيحها له 
وضعه الحالى ككاتب طليعى ٠‏ يعطينا محمد البساطى (المولود عام )١988‏ الحائز على 
جائزة عام 2.٠655‏ بعد هم عام »ء صورة لما كانت عليه رعاية الدولة للفنون انذاك ووضع 
تادى القصة*” ٠‏ 
ْ وفى نهاية الخمسينيات . وبينما كان ناصر فى أوي نجاحه على الصعيد 
العربى وفى نظر الدول التى تحررت من الاستعمار . أوكانت فى سبيلها إلى هذاء 
حصلت مصر - من خلال يوسف السياعى أيضا - على رئاسة هيكثتين دوليتين للكتّاب : 
مؤتمر الكتّاب العرب ( والذى أصبح له مكتب دائم فس القاهرة عام مه ١‏ ؛ ومؤتمر 
الكتاب الأفرو اسيوى”". هاتان الهيئتان (اللتان تحولتا بعد وقت قصير من "مؤتمر” إلى 
اتحاد ) كانتا بالفعل تحت سيطرة محكمة من الدول الممولة . فكائنت هذه الدول هى من 
يقوم بتعيين رؤسائهما المحليين ٠‏ وتحديد الموضوعات والشعارات وبرامي العمل وخلافه. 
وكما نستطيع أن نتبين من خلال قراءة البيانات الختامية والتوصيات الصادرة 0 
اجتماعاتها فإن هذه التجمعات العربية والدولية للكتاب كائت قبل كل شئ أدوات 
الدعاية الأيديولوجية للدول التى كاننت تحكم قبضتها عليها من خلف الستار . لاسيما 
مصر فى عهد ناصر. ش 

ومن غير المجدى أن نتوقف فى هذ المقام عند الخطاب الذى زخرت به تلك 
الوثائق والذى كانت أهدافه ثورية أكثر مما كان هو ثوريا. ولكن المدهش بالفعل -فى 
المقابل - هو البون الشاسع بين هذا الأسلوب الرنان الملخصص للاستخدام الخارجى 
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والتحفظ الإبداعى والسياسى المسيطر ائنذاك على المؤسسة الأدبية الصرية» والمتجسد فى 
شخصية يوسف السياعى المثل الرسمى الأوحد للكتاب المصريين قبيزة الداخل والخارج » 
الأمر الذى كان يضطره ه إلى نوع من القصام. وفى هذا الصدد ٠»‏ يقول الكاتب 'ادوار الخراط 
(اللمولود سام 5 والذى كان ما بين عامى 8ه9١‏ و ١9018‏ من أقرب أعوانه فى 
المحافل الأفرو أسيوية : 
“” والغريب أن (يوسف السباعى) الأمين العام للتضامن الأفريقى الأسيوى 

وللكتّاب الأفريقيين الأسيويين كان يوقع بإمضائه على بيانات ووثائق وتحليلات 

(أعددت مشروعاتها ومسوداتها ليالى طولاً ولسئوات طوال) لم يكن يوسف 

السباعى الكاتب أو الصحفى أو السكرتير العام للمجلس الأعلى لالآداب ليقبل أو 

يتصور أن يوقعها ". 

كذلك 0 نقد المؤسسة الأدبية التضاد بين الصورة التقدمية والثورية لنظام 
الحكم. ٠‏ والنزعة المتحفظة التى اتسمت بها الوفود الممثلة له فى مؤتمر الكتاب العرب أو 
الأفرو أسيويين””". ونلحظ هنا أثر تناقض العلاقة بين نظام الحكم والوسط الأديبى: فمن 
ناحية رعاية الدولة للفنون . كان اكتفاؤها بإضفاء “النظام وعدم الفوضى” على الوسط 
الثقافى يهدف إلى تأكيد النظام القائم فى هذا الوسط وتكريسه . من خلال الكتّاب الأكبر 
سثئا . وهم عمالقة جيل ١59١9‏ . ومن خلال المعايير والقيم الجمالية التى يدافعون عنها. 
ولكن فى المقابل . وعلى صعيد التعبكثة . كان على هؤلاء الككتاب المشاركة فى صنع 
الأيديولوجية الرسمية “التقدمية” و “الاشتراكية” ' للدولةٍ ونشرها على نطاق واسع. ومن 
ثم. كان عليهم اللجوء إلى لغة مزدوجة تزداد بونا كلما اقتربوا من مركز السلطة 
السياسية. 

ومع هذا . فقد أسهم الوجه الآخر لأسلوب إدراة ناصر للوسط الثقافى» يما 1 
سمى سياسة “الاحقواء” . فى التخفيف من حدة تحفظ المؤسسات الأدبية. كانت 
البؤسوا سه التتارعة لخي يوس الداع يعت لتر تتفل على عد فقول ليان 
فياض- فى “تجميع ” الأدياء . لهذا لم يتردد القائد العام للأدب بفطنته فى رعاية كتّاب 
تتعارض مواقفهم السياسية والإبداعية ومواقفه الخاصة”*". ومع هذاء فإن هذا الأسلوب 
فى إدارة الوسط الثقافى من خلال تنظيمات (تابعة بشكل ما للدولة) تسيطر عليها أكثر 
قطاعات هذا الوسط تحفظاً من الئاحية الإبداعية والتسيايحية ٠‏ يدأ مئذ مئتتصف 
الستينيات يلقى اعتراضا من جائنب شباب طليعيين أخذ عددهم ونشاطهم يتزايد » 
لاسيما وقد شجعهم تحول النظام ' "رقص اتجاه اليسار” ٠.‏ وإعادة دمج بعض من صفوة 
المفكرين أصحاب الاتجاه الشيوعى ٠‏ ممن خرجوا لتوهم من المعتقلات عام 5 
والاستعائة بهم في أجهزة الدولة. وقد ترددت بين جئبات دار الأدباء أصداء الملشادات 
الكلامية المدوية التى كان يتراشقها اليسار واليمين ٠‏ بينما اتّهم شباب الكتاب الطليعيين 
الذين كانوا يجتمعون فى مقهى ريش و إيسايفيتش بانتمائهم إلى تنظيم سرى موال لصين 
ماوتسى تونج ٠‏ واعتقلوا عدة أشهر”*'" قبل أن يتم الإفراج عنهم بتدخل شخصى من 
جان بول سارتر وسيمون دى بوفوار اللذين استقيلا بحفاوة بالغة فى القاهرة فى مارس 
عام /ا95١.‏ 

وفى البداية . لم يوجه هذا الاعتراض ضلد النظام نفسه وإنما ضد أسلوب 
إدارته. فقد ارتضى الكتاب ”احتكار الدولة غير المرئى للثقافة” .على حد قول أنور عيد 
المللك. ولكنهم انتهوا إلى أن هذا الاحتكار يخلق التزاما معنويا إزاءهم من جانب و : 
فوصول الكاتب للجمهور يعتمد على الطريقة التى تفى_بها الدولة بهذا الالتزام 
تكفل الدولة وظيفة لجميع الخريجين نستطيع - تجاوزا - القول إنه كان ليبا ا أن 
تكفل لجميع الكتاب الفرص نفسها للوصول إلى الجمهور” “. وفى ظل هذا النظام . 
كانت المعايير التى تحكم هذا الوصول معايير سياسية (تبعا لمدى قرب أو بعد الكاتب عن 
مراكز السلطة فى هذا الوسط) بل وبيروقراطية 56 للأقدمية . فتكون الأولوية لصاحب 
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الدرجة الأعلى) . أما التحكم فى الأسؤاق فلم يكن له إن وجد. سوى دور ثانوى. 
ومن ثم. فإن الضراع من أجل السيطرة اتخذ داخل هذا الوسط شكل الصراع السياسى 
من ناحية كما كان صراعا بين الأجيال من ناحية أخرى »ء ويكاد الصراعان أن يتطابقا : 
فالكتاب المقربون من السلطة هم الأسبق والأوفر دراية باللعارف والمنابع الملتخصصة مقابل 
الكتاب المعترضين على هذا الوضع وهم أصبى وإن كانوا بعد صغفر اليدين . كما يقول 
أحد أفضل ممثليهم . بهاء طاهر «المولود عام ه+15) 
” وراح ( النقاد الذين يعيّرون عن المؤسسة) يحرضون السلطة على هؤلاء الكتّاب 
باعتبارهم وجوديين وشيوعيين ومخربين ورجعيين فى وقت واحد. كانت التهمة 
تختلف من وقت إلى آخر كى تكون مؤثرة إلى أبعد حدٌ . ففى وقت سيطرة 
الاتحاد الاشتراكى “التقدمى” كنا “وجوديين وسلبيين” ولا انتهى الاتحاد 
الاشتراكى والتقدمية أصبحنا “شيوعيين ومن انصار الحكم الشمولى” ! ... كل 
التهم كانت تصلح بشرط ألا نصل إلى المؤسسة وألا نصل إلى الجمهور””“. 
الرقابة : بين الحرية والمسئولية 
بعيدا عن تقدم الحريات أو تراجعها . كان لتاريخ الرقابة المصرية منذ بداية 
القرن العشرين ملامم ثابتة . أكثرها وضوحا هو تنتوعها طبقا للأسلوب التعبيرى المتبع . 
من إصدارات (كتب وصحف) . وعروض (مسرحية وسينمائية): ووسائل إعلام مسموعة 
ومرثية (إذاعة وتليفزيون) . والكاتب الذى » من أجل لقمة العيش أو لأنه اختار هذا 
طريقا ( والاثنان غير منفصلين ) . يمارس عدة أنواع من الكتابة . ويلجأ إلى وسائط 
متعددة من أجل انتشار أعماله ٠‏ كان محكوما عليه بالوقوع فى نوع من الانفصام أشار 
نجيب محفوظ إلى أحد صوره الهيّنة”". 
ثم إنها ليست خاصية مصرية » فهناك حالات مشابهة من هذا الانفصام فى 
كل المجتمعات التى يجتمع فيها نظام سياسى مستبد مع وجود فروق اجتماعية كبيرة 
بين طبقة المثقفين والجماهير. ولعل عقد مقارنة مع وضع الثقافة الروسية سيكون غالبا 
جديرا بالاهتمام”'“. ففى روسيا القيصرية أو السوفيتية .» كما فى مصر الملكية أو 
الجمهورية . تعد وظيفة الرقابة الأولى وظيفة تعليمية أكثر منها قمعية . أو هى بشكل 
أدق الوجه القمعى لمشروع الترسيخ والتعبثة الذى تنفذه الدولة ومثقفوها. لهذا لم تستقر 
الرقابة فقط فى النفوس ولكنها أصبحت مقبولة . بل أن منتجى الفكر أنفسهم قاموا 
بالتنظير لها : 
“ إن هذه الحرية ( أى حرية التعبين حق طبيعى لكل مفكر ومبدع. بل هى 
مطلب ملح من مطالب المجتمع ككلء لأن المجتمع كما قلت فى أشد الحاجة 
إلى أفكار جديدة ومعارف جديدة وفنون جديدة يخري بها من الجهل إلى العلامء 
ومن الفقر إلى الغنىء ومن التقليد إلى التجديد. ولكن هذه الحرية لا يمكن أن 
تكون مطلقة. بل يجب أن تكون مشروطة بشرطين : الأول امتلاك الصنعة» 
والاخر حضور الضمير. : 
حرية الفكر ليست حقا إلا لمفكر يستطيع أن يكتب فيقدم لنا أفكارا واضحة 
كاشفة مبنية على أساس منطقى سليم . نتفق معه أو نختلف. لكننا لا نستطيع 
إلا الت لتسليم بأنه مفكر حقيقى. وحرية الابدا ليست حقا إلا لشاعر يستطيع أن 
يكتب فيقدم لنا قصيدة تهزنا وتمتعنا ”2*9 كن 
” ولو كنا فى مجتمع غير مجتمعنا بكل مشاكله وغوائقفة الاجتماعية لما ترددنا 
فصو المئاداة باطلاق حرية الرأى والتعبير دون قيود أو حدود أيا كان مصدرها . 
ولكن واقعنئا يجعل مثل هذه الدعوة غير مسئولة اجتماعيا وضارة ثقافيا. فنحن 
فى مجتمع أغلبه من الأميين. ونحن فى مجتمع تغيب فيه قيم الحوار 
والمجادلة الرشيدة. ونحن فى مجتمع يتكون فيهالرأى العام بالانطباع لا 
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بالاقتناعء : وكلها أمور تجعل من الرأى مسئكولية اجتماعية أكثر من كوته حرية 
عا ع ا «سركم 6 4 


هذه الاستشهادات الراجعة للفترة نفسها (وقئ ليست بعيدة) التى شهدت ا 
مصريا حول حرية التعبير. والمقتبسسة من مفكرين انتماءاتهم شديدة 5 التياين (ما بين شاعر 
يسارى 3 وكاتب ليبراكى كبير 3 واستاذ قانون مناضل فئْع سبيل العلمانية وحقوق 
الإنسان» وعالم كبير من علماء الأزهر) 3 تتيح لكا فهم السمة الرئيسية للنظام الملصرى 
فيما يتعلق بالتحكم فى عملية نشر الإنتاج الفكرى والمتمثلة فى “النخبوية””'. عبر هذه 
الكلمات قتتردد دائما فكرة أن حدود حرية التعبير تقف عند المسئولية الاجتماعية للمفكر 
الذى يعد موه ومعلما فى ان . وفى هذا الصدد تلاحظ أن الخطاب الملغقاصر يندرج دائما 
فى إطار التموذج الذى تشكل فى عصر “النهضة العربية' ” » وبمقتضاه أصيحت مهمة 
الثقف م بصفة خاصة) تتمثل فى إيقاظ الوعبى من خلال إنتاج خطاب “صادق” 
عن الحياة الاجتماعية وتشكيل الذوق العام (من خلال احترام مجموعة من المعايير 
والقواعد الجمالية والأخلاقية). وبهذا لا تكون علاقة المثقف بالجمهور علاقة منتج 
بمستهلك يقدر ما تكون علاقة معلم بتلميذ. ولا تكون السافة الثقافية بيتهماالمتلدفا 
وإئما تراتب قدئ المكائنة. لتظل “الجماهير” في حالة من عدم النضج-. أى تظلل دوما 
قاصرا (بالمعنى القانونى للكلمة)” “. 

وتنعكس استمرارية هذه النماذج الموروثة من “الئهضة العربية” من خلال نظام 
رقابى ظل في مجمله دون تغير يذكر قبل ثورة ؟٠'هة١‏ وبعدها. ولعل التجديد الوحيد 
الذى اك به النظام الذى أفرزته ثورة يتعلق بمسألة التعبير السياسى الذى أحكم 
0 غليه عن ذى قبل . وفى المقايل ٠‏ رسخ هذا العهد فى المجال الأدبى والفتى 

نظام الرقابة الذى قنئه ووضعه كل من النظام اللكى والمحتل البريطائى مئذ بدايات 
0 5 . واستمر إذا هذا النظا م يتبع قائونا يمكن أن تسميه قانون الحريات التنازلية: 
فكلما مت وسائط التشر: الخاصة بالعمل جمهوراً عريضاء كلما أحكميت السيطرة عليها. 
فأقصى حرية هى الممنوحة للكتاب لأنه الأقل انتشار. فقد 2 إلغاء الرقابة على الكتب 
عام /لالاوك» ولا يستلزم النشضر أى تصريح مسبق . وما رقم الإيداع إلا إجراء إدارى 
محض ٠»‏ » يتم عموما احترامه تماما. وتحظى الصحف اليومية والدورية بحرية نسبية: 
وقد ألغيت أيضا الرقابة على الصحف بصورة ة شكلية مئذ عام ١/5‏ . ولكن فقط بده من 
عام اليا ٠‏ وتحت رئاسة مبارك» أصضبحت حرية التعبير فى الصحف حرية فعلية . 
غير أن إصدار الدوريات لايزال خاضعاً لنظام يحصره فى نطاق ضيق'للغاية . ولكننا 
رأينا أيضا فى المجال الأدبى والثقافى كيف يتحايل العاملون به بانتظام على هذا 
الأمر”". ويتناقص قدر الحرية بالنسبة لجميع الوسائط السمعية والبصرية (مثل 
اللسرح. والسيئما. والكاسيت. والفيديو وخلافه..) إذ تخضع كلها لرقابة مسيقة تتبع 
وزارة الثقافة (وهى إدارة الرقابة على اللصئفات الفنية) . وقد تم التوسسع فيها مؤخرا 
وتنظسيم نطاق عملها”,. أما ادنك قدر من الحرية فهومن حظ الإذاعة والتليفزيون 
التابعين للدولة 3 ولهما رقابة خاصة بهما تتبع وزارة الإعلامء وهصىٍ رقابة ار صرامة 
بكثير» ويدخل فى نطاقها الإنتا ج الفنى (رمن دراما ومسلسلات وأفلام 04 0 . وبهذاء 
فإن: 

” العمل الفنى الذى يعاد عرضه بالتليفزيون يمكن أن يتعرض للرقابة أربع 

مرات: الأولى عند نشره فى كتاب. والثانية لأخذ موافقة على إعداده للمسرح أو 

السيئماء. والثالتثة يعد إعداده بالفعل وقبل عرضهة على الجمهورء والرابعة فى 

حالة إعادة عرض زات العمل من خلال التليفزيون ”2 

ومن المنطلق نفسه.ء. عادة ما يخضع تصدير أو استيراد السلع الثقافية خاصة 
الكتب لرقابة الدولة 3 ولهيئات البريد والجمارك مكاتبها الرقابية الخاصة بهذا 
النغرض . صحيح أن هذه الرقابة على الحدود خفت بشكل واضح لصالح انفتاح البلد 
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' المتزايد على الخارج ١»‏ لاسيما أن وسائل الإعلام والاتصالات العالية الجديدة ممثل ٠:‏ 
القنوات الفضائية وشبكة الانترنت وغيرهنا زادت بدورها من عدم فاعلية هذه الرقاية”", 
غير أن وسائل ثقافية مادية أخرى مثل الكتاب والصحيفة والمجلة لم تستفد من حرية 
تداول الصورة وكل الوسائط اللامادية . فما زال دخولها وخروجها من الأراضى القومية 
مراقبا بإحكام”". وبشأن الرقابة على الحدود . تجدر الإشارة إلى أن الرقابة هنا لم تعد 
فقط تعليمية وقمعية. ولكنها سياسية قبل كل شئ: فالجهاز الثقافى الخاص بالدولة 
يسعى إلى السيطرة على صورة مصر كما تريد أن تبدو عليها فى الخاريء كما أن صورة 
مصر المنتّجة فى الخارج يعاد استيرادها محليا. والمسألة بالفعل حساسة نظرا لشعور 
المثقفين المصريين منذ عهد الاستعمار بأن “حقهم الطبيعى” فى تمثيل الدولة سلب 
منهم: فما زالت مقولة “الإساءة إلى سمعة مصر” تستخدم ذريعة لتطبيق الرقابة فى 
مناسبات عديدة . ويؤيدها . بل يطالب بها بعض المثقفين اصحاب الانتماء شديد 
السطحية”” . 

وبما أن اهتمامنا فى هذه الدراسة ينصب فى المقام الأول على الإنتاج الأدبى 
فإننا غير معنيين بكل هذا النظام الخاص بوضع حدود للإنتاج الفكرى والفنى » على 
الأقل فى الفترة اللاحقة على عام /10ء وإلا غاب عن نظرنا أن مصر ء. مثلها مثل 
غيرها بل أحيانا أكثر لا يمثل الكِتاب فيها الوسيلة الوحيدة التى يقوم الكاتب من 
خلالها بنشر عمله » فأحيانا ما تنشر رواية أو مجموعة قصصية فى الصحف والمجلات 
قبل صدورها فى كتاب. وأحيانا مايتم اقتباسها فى عمل إذاعى أو مسزحى أو 
تليفزيونى أو سينمائى أو تترجم إلى لغة أجنبية. فنظرا لضيعف انتشار الكتاب. تمثل 
عملية تحويل العمل الأدبى إلى وسائل أوسع انتشارا عنصرا أساسيا من عناصر توسيع 
مساحة المعرفة الاجتماعية بالكاتب املصرى . بينما تمثل هذه الوسائل فرصة لجميع 
أنواع التدخلات: من رقابة صريحة وعلانية إلى رقابة غالبا ما تكون ضمنية متمثلة فى 
السوق والأهواء والذوق الدارج وغيرها من عوامل تدفع بنوعية من الأعمال إلى الشاشة ولا 
تدفع بغيرها . ومن ثم تشهد بعض التغيرات. ونستطيع أن نسوق نماذج عديدة لقصص 
اوروايات صدرت بحرية فى صورة كتاب بينما رفض نشرها فسن الصحف او 
المجلات: **, ومسرحيات حظر عرضها على خشبة المسرح بيئما نشرت قبل أو بعد هذا 
الرفض*" . فعلى الرغم من دعتها الظاهرية إلا أن الرقابة المسرحية لم تفقد فاعليتها منذ 
الستينيات وحتى يومنا هذا”". والأكثر شبيوعا أيضا أن كتَّاب السيناريو فى الإذاعة أو 
التليفزيون الملصرى » سواء اقتبسوا أعمالا أدبية أو كتبوا أعمالا أصلية. فإن عليهم 
الاستجابة إلى نظام محظورات صارم أصبح يضفى على الأعمال الصرية صبغة غير 
واقعية. لا سيما بعد تزايد عدد مشاهدى القئوات الفضائية التى تبث عبر الأقمار 
الصناعية. 

. والحقيقة أن دوام هذا النظام القمعى / التعليمى يفسر كيف أن الرفض الذى 
غالبا ما يبديه الكتاب إزاء التدخل الرقابى للدولة لا يفضى فى أغلب الأحيان إلى 
المطالية بإلغاء هذه الرقابة . وإنما بأن تترك لهم عملية إدارتها. فهذا ما نستخلصه على 
سبيل المثال من أعمال مؤتمر الأدباء الشبان الذى انعقد فى الزقازيق عام ١959‏ . 
وبمقتضاه : 

“يرى المؤتمر ضرورة وضع معايير واضحة للرقابة على المصنفات. وأن ينصرف 
جهد الرقابة الأساسى إلى تدعيم الخط الثورى الذى ارتضاه تحالف قوى الشعب 
العاملة فى الميثاق . وذلك أيمانا بأن تحرير الأرض رهن بتحرير الفكر . وضرورة 
تكوين رأى عام حر وقوى . على أن يقوم على الرقابة مثقفون على مستوى 
الممسثكولية. وأن يحتكم عند الخلاف مع الرقابة إلى لجنة من الأدباء 


سف 


والفنانين. 
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ومحمع الاختلاف الكبير فنى سياق التسعيئيات إلا أن الأمرا لم يتغير يفصسورة 
أنناسية ٠‏ ففى يناير من 6 4 نجد “بيان المثقفين المصريين'* ” الذى أعدته الطليعة 
الأدبية والفنية التى تجتمع فى أتيليه القاهرة يطالب ب ” إلغاء حق أية جهة أياً كانت 
فى مصادرة الأعمال الإبداعية أو الفكرية أوالفنية ” (وتستخدم كلمة مصادرة بالنسبة 
للعمل الفكرى الذى لم يخضع لرقابة مسبقة) و ” اعتبار الرقابة على المصنفات الفنية 
مهمة قاصرة على منظمات الفنانين اللستقلة”'' . ويمكن فى إطار هذا المنطق نفسه أن 
ندرج راك عديدة أو مبادرات من كتاب تهدف إلى تدعيم أشيكال من الرقابة أو إعادتها 
من جديد”": لتقف فى مواجهة رقابة الدولة التى يتم دوما التشكيك فى صلاحيتها 
وفى مدى تفهمها للأمرء ولكنها تناهض فى الوقت نفسه الحرية الكاملة التى تفضى 
كما يرى المعنيون إلى دغدغة أدنى الغرائز لدى الجمهور. والحل الأمثل كما يروته 

ربما تمثل فى وجود رابطة أدبية وفنية تكفل هذا الانضباط الذاتى بنفسها. 

وتتضح لنا نخبوية القطاعات الملسيطرة فى الوسط الأدبى من موقفها من 
المنتجات الجماهيرية التى تعكس الجائب التجارى للثقافة أكثر من خلال موقفها من 
هذه النوعية من الأعمال التى تعد استثنائية فى كل الأحوال . فقد عاد فى عهد ناصر 
ذلك الصيراع التقليدى بين “الثقافة الرفيعة كو “الفن الهابط” ليطفو من جديد بعد أن 
كان قد خبى بعض الوقبت 3 كم أخحذ أيعادا جديدة بيده من السبعينيات بعدما أعاد النظام 
الحرية لكبار وصغار المنتجين فى مجال الصناعة القومية للسيتما والسترج والاغنية, هذا 
الجدل الذى أثارته فى ذلك الحين بعض المسرحيات مثل “مدرسة المشاغبين”” *". 
وبعدها ببضع سئوات أغنيات لأحمد عدويه” ين وحتىي يومنا هذا . لا يكاد يمضى عام 
دون أن يتسبب النجاح الجماهيرى لمسرحية أو فيلم أو أغنية غير مطابقة “لذوق” النخبة 
المثقفة أو للأيديولوجية الرسمية في إثارة جدل واسع بين بين المثقفين مسن كل نوع . فانتقاد 
هذا “الفن الهابط” تصاحبه غالبا أصوات تناشد القائمين على الرقابة بمزيد من اليقظة 
والتشدد . كذلك ». لاحظنا عام تناقض المشاعر التى خلفتها لدى المثقفين محاولة 
علماء الأزهر مصادرة بعض الأعمال المعروضة فى معرض الكتاب . مقابل اللامبالاة التى 
استقبل بها هؤلاء المثقفون أنفسهم 2. » قبلها ببضعة أشهر. التوسع فى نظام الرقابة 
السابقة على جميع “الأعمال المسموعة والمرئية ” بمقتضى القانونٍ رقم 8 لعام 2019917. 

ومن كل ما سبق نتخلص إلى استئتا جين . أولا أن ما هو مكتوب 3 والكتاب 
بوجه خاص . الذى تنتجه الصفوة وتسهلكه . كان ومازال الأقل تأثرا بالرقابة. 
والمفارقة هى أن أى تدخل من جائيها فى شأنه هو أكثر ما يثير اعتراضا صاخبا. ثانياء 
أن فى هذا الجدل الدائر حول الرقابة يأتى السؤال بشأن ”ما” يجوز وما لا يجوز فى 
المرتبة الثائنية قياسا إلى السؤال الخاص ب “من ” يقرر ما يجوز وما لا يجوز ؟ ؟ة ومن هذا 
يتضح أن جميع أطراف النخبة المصرية المثقففة يجتمعون على تناقضهم - على 
الخرافة المتعلقة نفسها بالكتابة . وعلى إعلاء مفرط من شأن الكلمة المكتوية . وهم فى 
هذا يتزعون إلى استخدام خبرتهم الخاصة. أى تملكهم للكتابةء 4 قم صياغة عبارات لها 
تأثيرها على المخيلة الاجتماعية القومية . لاسيما أن هذه الخبرة تجعلهم يصلون إلى 
مراكز فى السلطة الرمزية تمكئنهم من التحكم بالفعل فى جهاز إنتاج المخيلة الاجتماعية 
وتوجيهه ٠‏ كمأ سوف يتبين لنا الآن. 
بين المطالبة بالحرية ووضع السلطة: 

وبهذا تطرح الأمثلة السابقة مسألة الحدود بين الرقابة الخارجية والرقابة 
الداخلية داخل 0 الوسط . أو بين التقييم النقدى والرقابة فى وسبط ثقافى محدود 
الاستقلالية. حيث أن الصراعات على السيطرة الرمزية يقوم بحسمها إلى حد بعيد وضع 
النشطين داخل نطاق السلطة . فالناشرون ورؤساء التحرير واللشرفون على نشر السلسلات 
أو الإصدارات التابعة للدولة ٠‏ وأعضاء لجان القراءة فى مسحارخ الدولة فى الإذاعة 
والتليفزيون ٠‏ وهم أنقسهم فى أغلب الأحيان شعراء وكتّاب وسيناريست وغيرهم . 
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يوجهون الإنتاج الأدبى والفنى ويسيطرون عليه من خلال وضع معايير صريحة - إلى حد 
مغ بحيث أن كل قرار يتخذ وفقها يكون تقر عمليدا را رق معقذة بين الضغوط 
الخازجمية (السياسية والأيديولوجية وغيرها) والرهائات الداخلية فى الوسط الثقافى أو 
يأتى تعبيرا سواء عن الوضع الرمزى المزدوج لهذه الشخصية داخل الوسط الثقافى 
أوالسياسى (أى داخل مجال السلطة). وتكمن أهمية النظام الضمنى للرقابة فى أنه يتيح 
تفسير تناقض العهد الناصرى الذى تميز بإحكام السيطرة على الإيداع الأديى والفنى 
والذى شهد أيضا أقل قدر من الرقابة الصريحة قياسا إلى الفترات اللاحقة . ففى ختام 
دراسة حول الرقابة على المسرح ما بين عامىي ١47‏ و1988 ارتكرّت على الأرشيف 
المحفوظ فى المركز القومى للمسرح والسيئما . أيرز سيد على إسماعيل التناقض فى 
الفترة ما بين عامى 65 .2١9558-‏ حيث لم ترفض الرقابة خلالها أى نص مسرحى . 
والعقدين التاليين اللذزين شهدا تزايد عمليات الرفض . ويفسر هذا بتوعية لجان القراءة 
فى الستينيات حيث كان ” عمالقة الثقافة المسرحية مثل محمد مندور وعبد القادر القط 
وعلى الراعى ورشاد رشدى ( ) يقومون بعملية تقطير وتصفية للنصوص المسرحية قبل 
أن تُراقب من قبل الرقابة الرسمية ”0*0 «ويقندم ميد على [سماعيل قبي دراستتة لصن 
بعض تقارير أعضاء ء لجان القراءة تلك : وهصى وثائق مثيرة للاهتمام بشكل خاص . فيما 
أنه لم يكن مقدرا لهذه التقرير أن تتشرء فقد استخدم كتاب التقارير هذا الخطاب 
التعليمى/ القمعى الذى يعد من خصائص الطبقة المثقفة الصرية دؤن م أو تحفظ . 
فنجد فى أحد التقارير المؤرخة بتاريخ 5 يونيو 1955 لويس عوض يقول : “المسرحية 
نافعة ا عو ا رك لويم ا د وإن كات طبع من 
الناحية الفنية مباشرة فى دعوتها مما ينتقص متها ' . هى “” صالحة للتمثيل فى 
أوساط الطلبة وفى المسرح الريفى””". 
ومازال الإغراء كبيرا للنشطين فى الوسط الثقافى العنات على الوجهين». أى 
لاستخدام رصيدهم السياسى ليفرضوا على هذا الوسط قيمهم الخاصة التى يدافعون عنها. 
وقد استطا اع أكثر من كاتب تنمية هذا النوع من الرصيد : فكلما تمكن من فرض نفسه 
على ا الرقابية كلما زادت حريته 2 الثقد والتعبير. والنموذج العروف لهذه 
العلاقة هو نجيب محفوظ وكان تحت حماية هيكل الذى حصل له من ناصر مباشرة على 
تصريح بمتابعة تشر ”أولاد حارتنا” فى الأهرام عام 18 ثم تحت حماية ثروت 
عكاشة وزير الثقافى انذاك » وحصل من خادانه - بالطريقة ئفسها اي تصريح بنشر 
“ثرثرة فوق النيل” عام 195””" . وبصفة عامة . غالبا ما تكون الرقابة أكثر صرامة مع 
المؤلفين المبتدئين أو غير االعروفين على نطاق واسع عنها بالنسبة للكتّاب المعروفين . 
والأمر يزداد وضوحا حينما يتحرك كبار الكتّاب فى نفس المساحة الاجتماعية الخاصة 
بمن لديهم حق الرقابة على أعمالهم ٠»‏ كما هو الحال فى مصر المعاصرة . وهو ما يبرزه 
سيد إسماعيل بصورة غير مباشرة فى مجال الرقابة المسرحية حينما يقارن بين قائمة 
المسرحيات التى رفضتها الرقابة ما بين عابي 6 و988١‏ وقائمة ما أجازته منها 
بعد مفاوضات جرت بينها وبين المؤلف ١»‏ يقول : 
وإذا نظرنا إلى هؤلاء الكتاب ( الذدين رُفضت مسرحياتهم ) مع ملاحظة تاريخ 
رفض أغمالهم المسرحية » ستجدهم فى هذا الوقد- منذ صدور قائون الرقابة 
عام ١950‏ حستى عام 1488- من الصف الثانى أو الثالث من الكتاب 
المسرحيين فى مصر. أما كتاب الصف الأول- فى نفس الفترة الزمنية- فقد 
كانوا يدافعون بكل قوة عن أعمالهم المسرحية المرفوضة. أو بمعنى آخر كانت 
الرقابة تضصيع فى اعتبارها اسم الكاتب.» واسم الفرقة. وا سم المسرح قبل تقييم 
اللسرحية رقابياء فهذه الأسماء ء لها معاملة رو رقابية ا لذلك لم نجد أية 
مسرحية مرفوضة رفضا كينا لأى كاتب مسرحى مصرى من المشاهير فى ذلك 
الوقت” ا 
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هذا -الالتباس النسبى فى الحدود ما بين الرقابة والنقد يتجلى من خلال العديد 
من المواقف الجدلية الأدبية التى تتحول خلالها عملية نقد عمل أو مؤلف إلى مطالبة شبه 
صريحة بالرقابة ” :وهو شكل. من أفكان النقد التى يستنكرها ضحاياه ويعتبرونه من 
قبيل ”استعداء السلطة على الكاتب” . وعلى عكس النموذج السائد الذى يضع 
”الثوريين”' ' أو “الأصوليين” فى دور الرقيب مقابل “التقدميين” 7 “الليبراليين” فى دور 
المدافعين عن الحريات: يوضح التاريخ المعاصر أن الجانبينء فى صراعاتهم فيما بينهما 
كما فى صراعاتهم الداحلية » كان من بيتهم دائماً كتاب على استعداد لاستخدام وضعهم 
فى محيط السلطة لإسكات من لا يشاركونهم الرأى من نظرائهم. ولنذكر فى الستينيات 
“المذكرة السوداء” التى اتهمت فيها لجنة الشعر بالمجلس الأعلى للفنون والآداب أتصار 
الشعر الحر ” بالوقوع تحت تأثيرات تتعارض وروح الثقافة العربية الإسلامية ” . و 
“استخدام أشكال تعبيرية مستمدة من ديانات غير الإسلام -الذى يثنكرها- مثل 
الخطيثة والصليب والخبادصن و م لأنفسهم باستخدام لفظ الألوهية وكأته ما زال 
يحمل معثاه الوثنى ' ' وجميع الأشياء ” التى لابد أن تجعل كتاباتهم مرفوضة 000 
وكذلك الجدل الذى أثاره 5 فى السئوات الللاحقة الثقفون الشيوعيون»ء الذين أعيد دمجهم 
ف أجهزة الدولة » ضد 0 أدبية أو مسرحية (كتبها مؤلفون قريبون متهم 
أيديولوجيا) تنتقد النظام بشدة . ويتهمون هذه الأعمال بأنها ” تبذر بذور التشكك والريبة 
فى اللقاء الثورى الذى يتم فى بلادنا بين مختلف القوى الاجتماعية المؤمنة بالتقدمية 
والاشتراكية ””". وخلال العقدين التاليين أدت السيطرة التى اقتصرت على معسكر 
”المتحفظين” إلى الاتفراد بهذه الممارسة. بداية من المقالات التى تفوح منها رائحة 
مكارثية أعبوام 64 والتى يستنكر فيها صالح جودت (1940/5-1915) “التلوث 
الفكقرى' “اله ” قرامطة ” الفكر والثقافة (وهم الكقتاب المنسوبون عن حق أو عن باطل 
للشيوعية)*''. وحتى الخطاب الذى وجهه ثروت أباظة . بصفته رئيس اتحاد الكتاب. 
إلى رئيس الهيئة المصرية العامة للكتاب احتجاجاً على نشر قصيدة إباحية من وجهة 
نظره فى مجلة “إبداع” عام 5" وعودة إلى مسك العصا من الوسط فى 
التسعينيات: فبعد تهميش الكتاب الذين ارتبطوا بمتظومة السادات فى عملية توزيسع 
الأدوار السياسية والإعلامية الجديدة . إذ بهم يطالبون بالرقابة . ويحتج أحد الكتاب 

ممن أمضوا حياتهم المهنية فى ظل ثروت أباظة قائلا : ١‏ ٍ 
” ويعيدا عن الحديث عن قضايا التطرف والإرهاب (...) التى أصبحنا وكانها 
زادنا اليومى تطالعه كل ساعة من ليل وتهار مرددا على ألحان مختلفة (...) 
حتى أصيحت كل الآراء وكأنها دقات طبول بربرية ضاقت بها الأذن وزهدت 
فيها الأبصارء وانعكس ذلك كله على هيئات البث الإعلامى والأدبى والثقافى . 
وتختدق خلفها “ بعض التاس ” فاستغلوها لصالحهم وأباحوا لأنفسهم ولن معهم 
” حرية الفكر والإبداع “ وحرموا من يخالفهم أو من لا يعرفوتهم من مجرد 

الخطو إلى عتبات مقدساتهم الثقافية والفنية والإعلامية ". 

ويعد أن استعرض الناقد جابر عصفور االمولود عام 1 محصلة سئة حدمة 
امد شهدت أعنف الصراعات الرمزية داخل الوسط الأدبى ٠‏ ويعد أن قدم رهما تقليديا 
لتصارع “الفكر الظلامى”“ و “الفكر التئويرى” ٠.‏ شرع فى تحليل الحرب الأهلية الدائمة 
التى تلتهم الطبقة المثقفة “الملستنيرة”27". وخلف الهجوم الشديد » نتبين كيف لمس 
جابر عصفور لب المسألة حينما ألقى الضوء على “الآلية القمعية” التى تعد أساس الصراع 
الذى يدور داخل الوسط الثقاقى من أجل السيطرة . ومع هذاء يظل التحليل سطحيا 
لأنه لا يرجع إلى الأسياب الأيديولوجية واللؤسسية لما يمكن أن نسميه با ”“أعراض 
التسلط” لدى الكاتب والفكر المصرى . وعلى الصعيد الأيديولوجى 3 تتبين من خلال 
الأمثلة المذكورة أعلاه أن السياسة مازالت تحكم الصراعات داخل الوسط الادبى بشكل 
قوى . فبالنسبة لأغلب المؤلفين . لا يوجد فارق بين المحيط الفنى والمحيط 
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. الجماهيرى» بين الكائن /الكاتب - والكائن فى المجتمع ٠‏ فمن يخرق المعيار الأخلاقى 
أو الأيديولوجى علنا قد يفقد فى اللحظة نفسها أهليته بصفته فنانا. ولعل وضع الكاتب 
الفرنسى سيلين 061106 . الذى يحظى -بصفته كاتيا - بشهرة واسعة ٠‏ على الرغم من 
”لا أخلاقيته”. لا يمكن مجرد التفكير فى إمكانية حدوثه فى مصر”*". وعلى الصعيد 
المؤسسى. تنتج أعراض السيطرة التى يعانى منها المثقف المصرى عن التناقضات اللصيقة 
بوضعه الاجتماعى : ففى سوق السلع الرمزية الذى ما زالت الدولة تحكمه وتسيطر عليه. 
مازال الاندماج فى أجهزة الدولة الخاصة بالثقافة والإعلام هو الذى يحكم عملية الوصول 
إلى الموارد وإلى الجمهور. وفى الوقت نفسه . فإن هذا المزيج من التحكم السياسى 
والتفكك الإدارى الذى يميز اليوم عملية تسيير هذه الأجهزة يدفع بعض القائمين عليها 
- بشكل متزايد - إلى “خصخصة * السلطة والنفوذ المرتبط بالمتاصب التى يشغلونها 
لصالحهم . من هنا تكونت صورة الوسط الأدبى وقد تحول إلى ساحة معارك لا يتجابه 
فيها جيشان وإئما عدد كبير من الجنرالات . زعماء فرق وقناصين ٠‏ فى حالة صراع 
دائم ٠‏ وحيث التحالفات والتبعيات غير ثابتة ٠‏ بل هى فى حالة تغير مستمر. 

ومع هذا. فإن التناقض بين خطاب تسيطر عليه إشكالية الحريات (حرية 
التعبير والإبداع والرأى وغيره) والممارسات السلطوية . ليس حكرا على الوسط الأدبى 
فقط : فكل مايفعله هو أنه بطرية ته - يعيد إنتاج قانون اللعب السارى فى وسط 
السلطة ككل . فاللجوء للأيديولوجسية الليبرالية لدى الصفوة السياسية والاقتصادية له 
وظيفة مزدوجة : تتمثل فى سحب الشرعية عن المعارضة الإسلامية وبتاء صورة للذات 
تتوافق وما تنتظره أو تطالب به شخصيات سياسية واقتصادية أجنبية. فالحديث عن 
الحريات فى الوسط الثقافى يسهم بالطبع فى إرساء عملية المطالبة بالاستقلالية التى تعبر 
عنها الشخصيات الأكثر تمسكا بقيم الفن . والفكرء والأدب. ولكن بمجرد أن يتحول 
هذا الحديث إلى مضغة فى الأفواه كما هو الحال اليوم ويشيع فى أكثر قطاعات هذا 
الوسط تبعية فإنه يتدهور ليصبح مجرد لغة جوفاء يستخدمها هؤلاء الأشخاص فى 
صراعهم من أجل السيطرة داخل الوسط وللوصول إلى مصادر السوق العالمى.”" وفى ظل 
هذه الظروف. تزداد الفجوة اتساعا بين القول والفعل: فالمؤسسات التى تمارس الرقابة 
فرضا . أو يموجب صلاحية ٠‏ تسعى إلى إخفاء تدخلها. بينما نجد فى المقابل أن 
الشخصيات التى تلجأ إلى استراتيجيات تأخذ أبعادا درامية أو تتخذ مواقف طبيعية فى 
الحياة الأدبية (مثل رفض النشر أو تأجيله . أو تدخل الناشر فى النصوص المقدمة 
وغيره) يتعرضون للانتقاد الشديد بل وللاستفزاز من جانب ضحاياهم المزعومين”". 
خاتمة: : 

كما أن الصراع بين “الإرهاب والتطرف” هو ذريعة للإبيقاء على قانون الطوارئ 
وترسائة أخرى من القوانين الاستثنائية ٠‏ فإن التنافس بين المعسكرين التقليديين 
المتعارضين فى الطبقة المثقفة يسمح للنظام بإحكام قبضته على الجانبين. ففى القضايا 
العديدة التى شهدت مؤخرا مواجهة عنيفة بين الجبهة الدينية المتحفظة. والجبهة 
العلمانية اللييرالية. بدءٌ بمقتل المناضل العلمانى فرج فوده )١1997(‏ وقضية نصر حامد 
أبو زيد -١997(‏ حوون('0 ووصولا إلى قضايا الرقابة على الأعمال الأدبية التى تزايدت 
فى الآونة الأخيرة (قضية حيدر حيدر عام .7٠٠٠١‏ وقضية ما سمى ب "“الروايات الثلاث” 
عام )٠٠١١‏ رأينا كيفٍ لعبت السلطة أحيانا دور رجل الدين ضد الليبراليين . والعكس 
أحيانا أخرى ٠‏ تبعا لمصالحها الخاصة . وبالإضافة إلى أن هذه اللعبة المزدوجة تسمح 
للدولة بتأكيد وصايتها على الجائبينٍ بفرضها على اللعبة قوانين قمعية متزايدة - كما فى 
هذه الحالة - . فإنها تسهم أيضا فى تفاقم حدة التوتر بين “المعسكرين”. والنتيجة أن 
الطبقة المثقفة العلمانية واليسارية التى ينتمى إليها الجناح المستقل فى الوسط الثقافى 
خرجت بدورها من هذه اللعبة . ثلاثية الأطراف ٠‏ أكثر من خاسرة. فالاختيارات التى 
تمت خلال السبعينيات وتعمقت فى التسعينيات زادت من حدة شفافية الدولة إزاء نظرة 
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الخارج والدقانفتيا فى السوق العالمى. أما بالنسية منتجى الفكر والأدب فقد تمخض هذا 

: الوضنع بالنسية لهم عن رؤية أوضح ووصول أكبر للخارع (والنموذج الذى يرمز إلى هذا فى. 

الوسط الثقافى هو حصول محفوظ على جائزة ئويل) . الآمر الذى 0 أن يستعينوا به 

لتدعيم الدفاع عن قيم الاستقلال والحرية والحق ٠‏ وهىٍ القيم المؤسسة لمارستهمٍ الأدبية 

والفنية والتكرية واختيراء فإن على زملائهم فى أوربا وأمريكا وغيرها وعلينا أتفسنا . 

نحن الباحثين المستعربين مساعدتهم بإسهامنا فى إسماع أصواتهم على نحو أفضل فى 

اللغات الأخرى . وفى العواصم الثقافية المؤثرة. 

00 
إرجع الكاالان حرج تر لح كلالوو يجا بص وز جروالا كاوق او : 
جمال الغيطائى - “نجيب محفوظ يتذكر”". 

؟. كلمة ”كاتب” فى : “الموسوعة الإسلامية” 

.85 .ظ ,لاا (ل6 ع2) مواد / عق علقم هاصمعمعء ٠١‏ اعل؟ناه5 ١لا‏ أع ماتأعطااعه5 .8 

+. تحت إشراف كلود أودبير 8006561 0130106 . جامعة بروفنس ١1999‏ مه ص . 
قبل عام ١94508‏ . وصل مفكرون عظام مثل طه حسين ومحمد حسين هيكل إلى مناصب وزارية 
ستصبح . فى ظل دولة الضباط الأحرار . مخصصة يين بمقتضى الامتياز الممنوح ” لأهل 
الثقة ” على ” أهل الخبرة ” ْ 

ه. كثيرا ما يتردد هذا الاستنتاج » بشأن المعاملة الأفضل التى يحظى بها الإبداع الأدبى والفنى 
قياسا إلى الأشكال التعبيرية الأخرى عند تقييم العهد الناصرى. إرجع على سبيل المثال إلى ما 
قاله نجيب محفوظ فى : 

رجاء النقاش ” نجيب محفوظ . صفحات من مذكراته وأضواء جديدة على أدبه وحياته ” - 

القاهرة - مركز الأهرام للترجمة والنشر ١998-‏ - ص ١88‏ . 

. بدأالعديد من كتاب جيل ١4505‏ حياتهم السياسية والأدبية فى ظل هذه الظروف مثل : محمود 
أمين العالم . يوسف أدريس . على الراعى . أحمد رشدى صالح. عبد الرحمن الشرقاوى . 
يوسف الشارونى . ولطيفة السيد وغيرهم . إرجع إلى: غالى شكرى “الماركسية والنقد الأدبى فى 
مصر” - قضايا فكرية - رقم -١5-1١١‏ يوليو 19497 ص #/ا١5-1؟9١‏ . 

0 صتع الله إبراهيم . الذى اعتقل ما بين عامى 8 ١945139‏ ء يعتبر معتقل الخارجة جامعة 
حقيقية بمكتبتها وحلقاتها النقاشية ومسابقاتها الأدبية. وخلافه. (حوار أجرى فى الثامن من 
يناير عام 446 ومع هذا ء. كان للاعتقال أثر مضاد فى حالات أخرى . فحطم المستقبل 
الأدبى الذى كان فى بداياته لأشخاص مثل محمد إبراهيم مبروك الذى اعتقل من ١950‏ إلى 
4 أو محمد رميش )1447-١91(‏ الذى اعتقل عام ه90١ء‏ ويمكن بشأن هذا الرجوع إلى 
: عبد الرحمن أبو عوف فى : ”أدب ونقد”. أكتوبر 2١991‏ ص 58-58. 

وعن الحياة الأدبية فى سجن الخارجة . إرجع أيضا إلى شهادة فخرى لبيب: “الإبداع والمبدعون 

فى المعتقلات والسجون ” قضايا فكرية رقم -١5-1١١‏ يوليو ١991‏ ص ١90-1١4‏ . 

جرما ملالا عوم,م ومو عرراهرءة1 ) مومع ,إعععم5 إه رومع [ه 15د 776 ,حاعقةأ5 جماءوالا 8 


ممامطاعه؟5 ,كتومع تصاوطياء520 315 أ أورع اام نا وعأعظم ,ممامطاءه51 ,4و 530 00و عع355// ع0 نا #مربروع 1/1 
.3 ,14 ,5م5101 اأقخمع 0 
خاصة الفصل الرابع 
.312-360 .ماه علرإعمم3 أء 63-87 .م ,"لمم هذ هم صاعه لمعم ذاعم ,لعأدع مق د5ععأل /لا" 
وعلى عهدتها نقول إنه نظرًا لميل الأجهزة القمعية إلى إجراء حملات اعتقال واسعة. فإن عمليات 
التعذيب من جائنب الشسرطة وغيرها من ممارسات (مثل الاعتقال. والتسترع: ومنع النشر.. ) فى 
الأوساط الثقافية لم تكن دوماً من نصيب المناضلين الفعليين فقطء بل أصابت أيضا “رفقاء طريق” أو 
زملاء لم يكن لهم نشاط سياسىء. بل كانوا ضحايا الوشاية بهم أو تصفية حسايات معهم. ولابد من 
التوقف عند كل سيرة ذاتية والنظر فى كل حالة على حدة لتحديد ما جرى » وهى عملية شديدة 
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الحساسية. ذلك أن العديد من تلك الشخصيات لا تتحدث إلا يتحفظ مشروع عن تجارب مرت بها 

وعانت خلالها وتركث فيها أثرا طويل الأمد. ُ 

4. مصطفى عبد الغنى . “المثقفون وعبد الناصر” القاهرة الكويت دار سعاد الصياح ١448‏ . 
وهو يبدى العديد من الأحكام القاسية ضد كبار المثقفين الليبراليين مثل طه حسين وتوفيق الحكيم 
وحسين فوزى رص 7505-5٠١8‏ صركلم؛ 1840 وكذلك بالنسسية للجيل التالى اللسذى كسان 
أكثر ارتياطاً بالنظام مثل لويس عوض رص 180-86 ) ويوسسف إدريس (ص #م-8مغ؛ ) 
وغيرهم. 

٠‏ سماح إدريس . المثقف العربى والسلطة. بيروت. دار الأدب . ؟144. وهو النقد الأساسى الذى 
يوجهه له محمود أمين العالم فى : الأدب. ديسمير 1991١‏ ص 59. 

5'شقأطقعطا طقااةهمه5 صزأ عقاناوءؤزم 2م1205 300 عنانهم0" ,2132 وطروووؤق»ا جدهم 117 

كع ]ماما ,ماطغ ]لاا جورمم8 بررج زلا 7186 ,310لا 323قط:53 اع البامدقط6 إل اولروع : مز "وعزممنلا 

.م ,1994 ,ووعع5 كلام بعكلهت) عا بعانفويع1) عنطصرم بررهرممصعامه0 مه عونا ومو 
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م 75 وملا ," ذقامة 5 أ8لاألا ...ه090 مإزمغع " ,صاطوعطا طوالاهمه؟ .12 
.8 .م ,1996 (راأياز - يع ألامهز ,75 -74 

نت اعمعكا 6|165 صا "عم أوعمم سصسعامم عأملاوع"! 0305 عدذتلك مع واعباععلاعنام|" رصوا|لأديسمج وزلوام .13 
بأألاع5 عا ,ركميق2 ,متأوعمم طعامم» ورقاوز"ا ع كأصقغتاتص غع د5اأعباععااعغما ,(نلل) لمقطعزع موه 
.5 .م ,1990 

عا#صبروع | 5و0 مم]] 0ك غه إعرنعم|/اهامز 0 ,6/(/ ناك 75©© 165 ,00خ زأ بت 23162:0م60 وهبلا .14 
2 .م,1993 ,رومومص مع ع5 1668 , ( 1993 ٠‏ 1952 ) ممزوع]اطلمم, 

.١6‏ ”5وا||أ5لا0ن] المصدر نفسه 

6. فى سلسلة من المقالات المكتوبة فى مصيّفه الفرنسى . والمنشورة فى الأهرام فى أغسطس عام 
67 . (إرجع إلى: مصطفى عبد الغنى . المصدر نفسه ص<١٠).‏ 

7. من بين عشرات الكتاب (إرجع إلى مارينا ستاغ 56381 المصدر نفسه ص8--05). 

. من بين ستين إلى سبعة وستين مدرسا 

ت#صروطع مععوول// به ودلا دل 3/70 رزأاىاعل/املا 0810 ,لنعه مرامعاقالا لاأقممص) 
170-72 .م ,1990 ,كد5ع20 لإأأوععناتصنا عع ل رطمم ق© رمعل أرطصح6©0 
8. أنور عبد الملك 

.29 .م ,1962 بأأناع5 ,ركتقط ,عرزها//ام 616أع50 رع مرجع ,عاع|03/ا١اعلطم‏ يونومم 
25 .م ,"و5عاء 518 عار أ ع1 عاناة عأملاو5 مع أقغاط'١‏ أء 5اعبئؤععم|اع اما 5ع ا" بعنممواعم معطاز ,20 
ارتفع عدد موظفى الدولة من 5٠66.66١‏ موظلفف عام إلى نحو ١:5»‏ مليون عام ١9٠0١‏ و ١,5‏ 
مليون عام .١90/8‏ ومنذ السبعيئيات أصبحت الدولة أقل حرصا على تطبيق هذا القانون الذى فرض 

عام 21945١‏ ولكنها لم تعدل عنه رسميا إلا عام ١99٠‏ . 

. سعد الدين إبراهيم فى 60023162-0101[300 - المصدر نفسه ص 9ه‎ .١ 

5. الأهرام ١١‏ يوئيو .١ ١45١‏ فى : عبد الملك المصدر نفسه ص١9١‏ . 

+؟. 1[3060آبا0- 62 المصدر نفسه ص 50 . 

4. صلاح عيسى “مثققون وعسكر” القاهرة. مكتبة مدبولى ‏ 01985 هامش ص؟ 4١‏ . 

". صو|اأذناه5 المقال المذكور أعلاه - ص 7١٠5‏ . 

. نظام تقوم الدولة بمقتضاه بمنح راتب لكاتب أو فنان ليتفرغ تماماً لعمله الإبداعى (إرجع إلى 
حكاية وضع هذا النظام كما يوردها شروت عكاشة وزير الثقافة آنذاك فى مذكراته. 
"مذكراتى فى السياسة والثقافة القاهرة . دار الهلال 6موو. ل داص زه وزمء 
وهناك نظام آخر من نظم رعاية الدولة هو نظام ”العلاج على نفقة الدولة” . وهى ميزة تمنحها 
الدولة تقديرا للفنانين والكتاب. على أن يكونوا على قدر ما من الشهرة . وبمقتضى هذا النظام 
تتكفل الدولة بمصاريف علاجهم فئ الخارج. 
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وتطبيقه على الوسط الثقافى يتمثل هنا فى الامتياز الحو "”لأهل الثقة" ' على “أهل الخبرة” 
(راجع الهامش رقم )2 ١‏ ' 

سليمان فياض 2 ”كتاب النميمة »2 ثبلاء ء وأويباش 0 القاهرة موكنة الدر اناف والمعلومات القانونية 
لحقوق الإنسان. ١945‏ ص ١١‏ . وطيقا لرجاء النقاش (أدب ونقد نوفقمبر ١994٠‏ ص 
+-50م ) كان يوسف السباعى يستغل نفوذه أيضا فى “معاقبة ” النقاد الذين يتجرأون على 
التشكيك فى قيمة إنتاجه الأدبى. كأن يتمكن من وضعهم على قائمة الممنوعين من مغادرة 
الأراضى المصرية. 

أنشئ عام تلبية للدعوة التى انطلقت خلال المؤتمر الأول للكتاب العرب (بيست ميرى. 
ليتان.ء سبتمبر 4ه98١).2‏ لإنشاء اتحاد كتاب فى كل بلد عربى:. وقد مثلت جمعية الأدباء الكتاب 
المصريين فى المؤتمر الثانى (بلودان 3 سوريا. سسبيتمبر ”ه98١)‏ ونظمت المؤتمر الثالث وكان 
موضوعه “الأدب والقومية العربية” (القاهرة ٠‏ ديسمير ل/ا98١).‏ 

إرجسع إل حكاية إنشائها على يدأحد مؤسيسها- وهوالفريد فرج فى الأهرام. 6 يوئنيو 
١591/‏ . 

كان هناك بالفعل قسم مصرى لنادى القلم طدات مم فى الخمسينيات . على ئثفس نمط 
الجمعيات الأدبية التابعة للدولة (وكان طه حسين رئيسا لهء ويوسف السباعى الأمين العام) 
ولكنه لم يقم أبدا - وهذا واضحم بمهمة الام عن حقوق الكتاب وحرياتهم التى هى أساس 
مهمة نوادى القلم الدوليةء » حتى أن هذه الأخير بره تطبيك كل مملد لها بالقسم العخرني فح 
الستينيات. 

أنشئ رسمياً عام :١195*‏ وهو أساس إصدار سلسلة ”الكتاب الذهبى” التى أطلقتها دار نشضر 
روزاليوسسف عام 7 .. وهى أول سلسلة شعبية دورية ( كانت تصدر كتابا شهريا) واقتصرت 
على الأدب القوممسى (بيتما كانت السلسلة المنافسة ”روايات الهلال” ' والتى بدأت عام 8 تفرد 
مساحة واسعة للأدب المترجم). وجدير بالذكر أن كلمة ”قصة” تعنى هناء. كما فى أغلب 
الأحيان. القص بشكل عام من رواية وقصص قصيرة وحكايا وغيره..). 

سليمان فياض . الأدب . يوليو  ١191/*‏ ص 90-94 , 

محمد البساطى “وقال لى عبد الناصر: إزيك يا محمد” أخبار الأدب ١‏ أبريل .١117/‏ 
بمناسبة عيد العلم » بدأ رئيس الجمهورية منذ عام ١959‏ فى تسليم شهادات الدولة التقديرية 
والتشجيعية للحائزين عليها. 

تعد الحركة الأفرو أسيوية التى أصبحت فى ذمة التاريخ مع مؤتمر باندونج الشهير ١9065(‏ ) 
هى السلف الأول لمنظمة عدم الإنحيان. وأول ترسيح لأقدام عبد الناصر على الساحة الدولية. 
ولكنها ما لبثت 0 أخفقت وقد قوضتها الصراعات الصهيونية . غير أن المؤسسات القومية 
والدولية التى انيثقت عن انطلاقة وانمواج استمرت على الرغم مسن الأفول السياسى لهذه 
الحركة. وهى : منظمة تضامن الشعوب الأفرو أسيوية التى أنشئت عام مهة١‏ ومقرها الدائم فى 
القاهرة وأمينها العام هوالراسمخ يوسف السباعى » ومؤتمر الكتاب الأفرو أسيويين ٠»‏ وتم تقل 
مقرهالدائم من كولومبو إلى القاهرة عام 5 (وقد آلت آمانته العامة فى الوقت نفسه إلى 
السباعى كذلك) حينما فاق النفوذ السوفيتى النقوذ الصينى وتجاوزه 1 

إدوار الخراط 7 مهاجمة الممسستحيل : مقاطع من سيرة ذاتية للكتابة 6 عمان ب دار الملدى 
ك6 اص 9٠١‏ . 

بيروت. دار الطليعة . 8/ا9١‏ 2 ص 54 . 

فقد عَين فعئ وظائف ثانوية فى المؤسسات التى يديرها عددا كبيرا من كتاب وشعراء لم 
يقوموا بدراسات عليا (مما لا يؤهلهم بطريقة تلقائية إلى الوظائف العامة). وليست لهم انحيازات 
سياسية أو غيرها مثل: محمد حافظ رجب أحد أصوات التيار السريالى والتجريبى فى القصة 
القصيرةء. والقاص يحيى الطاهمر عيد الله وصديقه الشاعر أمل دنقل » وشعراء العامية أحمد فؤاد 
نجم ونجيب شهاب الدين. وغيرهم. 
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وأشهرهم على سبيل المثال الكتّاب يحيى الطاهر عبد الله . وجمال الغيطانى» وغالب هالساء 
والشعراء سيد حجاب وعبد الرحمن الأينودى. والصحفيون . صلاح عيسى ولطفى الخولى. 
والنقاد صيرى حافظ وغالى شكرى. 

هذا ما يتضم جليا من خلال شهادات الكتاب الشبان التى عرضتها مجلة الطليعة الشهرية عام 

8 رهكذا يتكلم الأدباء الشبان) الطليعة. سبتمير ١9“9‏ ص خ١-١4),.‏ 

بهاء طاهر. “وسأنتظر” - مقدمة “خالتى صفية والدير” القاهرة. دار الهلال. .١949١‏ ص 9 
خا 

جمال الغيطانى : محاور محفوظ ( فى نجيب محفوظ يتذكر) . تحدث عن هذا “السقف” 
المنخفض نوعا الذى لابد أن يخضع له الكاتب تبعاً لوسائل الإعلام ولأشكال التعبير التى 
يستخدمها رحديث منشور يوم 1717 مارس .)١9910‏ 

ينقل محفوظ هنا تجربة نيكولا جوجول امعه6 5 وهو ناقد اجتماعى لا يحابى أحدا فى 
أديه القصصى ولكنه يتملق الحكام والسلطة فى كتاباته الصحفية (مقارنة قدمها المترجم بشير 
السباعى). ولا شك أن هناك حالات أخرى يمكن الحديث عنها مثل الكاتب الألبانى إسماعيل 
كدارا. 

أحمد عبد المعطى حجازى الأهرام ء 5 يناير ١998+‏ . 

نجيب محفوظ الأهرام » أول سبتمبر عام ١99:‏ . 

محمد نور فرحات المصور ‏ أبريل ١994‏ . 

حديث لشيخ الأزهر جاد الحق على جاد الحق . الأهرام ١7 ٠‏ يناير ؟991١‏ . 

لا تتفق جميع الشخصيات بشأن هذه النخبوية ٠‏ ولكن هناك دفاع بشكل خاص عن الحرية 
“المطلقة” فى التعبير (وهو أسلوب فى المطالبة برقع ج جميع أنواع الرقابة المسبقة من جائب الدولة) 
عند المفكرين المناضلين أو القريبين من حزب التحيد (اليسار الناصرى والماركسى) مثل فريدة 
النقاش (الأهالى 5“ ينتاير ١994‏ و5 أبريل 917 أو إسماعيل صبرى عبد الله (الأمالى ١‏ 
فبراير .)١19914‏ 

حماية النشء الذى يعد الدافع الأساسى والملمسيز وراء ممارسة الدولة للرقابة فى ظل النظم 
الليبرالية لا يؤخذ فى الاعتبار إلا بصورة هامشية فى النظم الشمولية. 

فالقانون رقم ٠١‏ لسنة ١985‏ بشأن المطبوعات ما زال سارياء وقانون تنظيم الرقابة على الأشرطة 
السينمائية ولوحات الفانوس السحرى والأغانى والمسرحيات والمونولوجات والأسطوانات وأشرطة 
التسجيل الصوتى رقم 84٠‏ لسنة هه9١‏ . هو تكرار للمحظورات السابقة والتى لا تزال سارية 
كما يوضح مدير الرقابة السابق ومستشار الدولة السيد مصطفى درويش فى 


.م1987 ع لأ5ع ع5 21,145 كم لعع0 يا0 مزاع/ان8 ,"*وعدمط 5عنأناق'ل أعء مسفمكء ها رع ادمع 3" 


97- 7 


وقد امتدت. قائمة ممتوعات عام 65 وزادت عام كلأاة١‏ (بمقتضى مرسوم وزير الثقافة رقم 0 
0 5 حول القوانين الأساسية المنظمة للرقابة على المصنفات الفنية). 


نه 


لمعلومات مفصلة عن إلغاء الرقابة المسبقة على الكتابات إرجع إلى ستاغ 51381 المرجع نفسه ص 
10-8 , 
القانون رقم 8“ لعام ١94١‏ المعدل لقانون رقم 4ه“ لعام ١904‏ حول حماية حق المؤلف » 
وللقانون رقم 8٠‏ لعام هه94١‏ . بإدخاله مفهوم أكثر تفهما “للمصنفات السمعية والسمعية 
البصرية” 


المادة الأولى : تخضع للرقابة المصنفات السمعية والسمعية البصرية. سواء كان أداؤها مباشراء أو 
كانت مثبتة. أو مسجلة على أشرطة. أو أسطوانات. أو أى وسيلة مسن وسائل التقنية الأخرى. 
وذلك بقصد حماية النظام العام والآداب ومصالح الدولة العليا.” 

ولا يجوز : -١‏ تصويرها أو تسجيلها أو نسخها أو تحويلها بقصد الاستغلال 


أداؤها أو عرضها أو إذاعتها فى مكان عام 
+- توزيعها أو تأجيرها أو تداولها أو بيعها أو عرضها للبيع 
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بغير ترخيص من وزارة الثقافة. | 

«5. القأنون رقم ١*‏ لعام 19404 التعدل بقانون رقم 55 لعام ١489‏ ويعد فيلم “ناصر 5ه” )1١995(‏ 
الذى منعت الرقابة التليفزيونية عرضه (رغم أن التليفزيون هو الذى انتجه) بينما عرضته السينما 
هو نموذج صارخ لهذا التفاوت بين مختلف أنواع الرقابة. 

+*ه. عبد الله خليل "العوانتين المقيدة للحقوق المدنية والسياسية فسى التشريع المصرى”.: القاهرة 
المنظمة المصرية ق الإنسان  1١949‏ ص ١١490‏ . 

هه. على عكس أنظمة عربية أخرى (فى تونس وسوريا والسعودية..) لم تسع السلطات المصرية إلى 
التحكم فى الدخول إلى شبكة الإنترنت أو فلترتهاء ولكنها أيضا أوضحت عزمها على تجنب أن 
تستخدم الشبكة العالمية فى التحايل على رقابتها الخاصة : فقد صدر حكم فى يوليو عام ٠٠١٠‏ 
ضد شهدى سرور ابن الشاعر والمؤلف المسرحى نجيب سرور )١1908-195(‏ بالسجن لمدة عام 
بسبب نشره أعمال أبيه على شبكة الانترنت من بين قصائده العامية التى صدرت تحت عنوان 
الخصوميات . وهى قصائد كتبت ما بين عامى ١90/4 .1١959‏ (إرجع إلى مقال هانى شكرلله فى 
الأهرام ويكلى رقم 5١١‏ . 59 أغسطس' 4 سبتمبر .)5١١١‏ 

5. هذه الرقابة التى لا تلاحظ على الصعيد اليومى . تظهر بشكل أوضح خلال المعارض السنوية 
للكتاب . فهى فرصة دخول كثيف للكتب إلى مصرد. ومن ثم. هى أيضا فرصة لمزيد من 
التدخلات والاحتجاجات التى تتم بصورة أوضح . ومسألة المعوقات التى تفرضها مختلف الدول 
العربية على حرية ة تداول الكتب هو موضوع معكرر في المناقشات الثقافية المصرية ٠‏ والتى جعلها 
بعض الكتاب مثل جمال الغيطانى أحد قضاياهم الرئيسية 

57. إرجع إلى تحليل لهذه النوعية من الرقابة من خلال أحد 1 ريم سعد . 

أ 5ع3(16أمع0أعع0 5وه|غ3أمع65زمع؟ ع أمع عأملاوع'ا "أعممعكملاهة عصصع] ذا ذ5هم أوع'م أععن" 

1 .م .1997 عرأذع ماما عطع3 -مدرع2 , 30-31 كم عاهرق ع0موبارع/مبروع "ع5 1اقمم لقم ذ5انلامو5 1ل 
228 - 

. إرجع على سبيل المثال إلى دراسة حالة “يوسف إدريس وفتحى غانم” فى ستاغ 562817 السابق 
ص لا واهءخ-90 , 

5 سين بين أككرها فيرة مشترخيكان لعبدا الترحمن الفترقاوق “العسيدين ثاثبرا والحسين هيد * 
وصدرتا فى كتاب تحت عنوان “ثأر الله” . وقد منعتا مسن العرض عام ١9075‏ بينما نشرتا على 
حلقات قبل هذا فى جريدة الجمهورية عام ١958‏ ثم فى كتاب عام ١9594‏ . إرجع إلى مصطفى 
عبد الغنى. “اعترافات عبد الرحمن الشرقاوى ” . القاهرة. المجلس الأعلى للثقافة. ١٠9950‏ 
ص باب ع و مر 

. إرجع إلى الحالات التى تناولها بالتحليل محمود اللوزى فى "مسرح الرقابة”. فى “حرية الرأى 
والعقيدة . قيود وإشكاليات ” ٠.‏ القاهرة: المنظمة المصرية لحقوق الإنسان. .١9944‏ ص ١1:٠‏ 
008 . 

5". جاءت فى “الطليعة” يثاير 191١‏ ص 1١8١‏ . 

". بيان إلى الرأى العام أورده فى أخبار الأدب ١١‏ يناير ١9944‏ ص١١‏ أحد من كتبوا هذا البيان. 
وهو عبارة عن موقف وسط يهدف إلى تجميع أنصار إلغاء جميع أنواع الرقابة المسبقة وأنصار 
التخفيف من النظام الحالى. 

+”. إرجع على سبيل المثال إلى التقرير حول اللقاء الذى تم بين وزير الداخلية وممثلين عن اتحاد 
الكتاب واتحاد الناشرين المصريين فى “”أخبار الأدب” ؟١‏ نوفمبر ١49850‏ ومقال جمال 
الغيطانى الافتتاحى فى العدد نفسه. 

54". من تأليفف على سالم وإخراج جلال الشرقاوى. ظللت هذه المسرحية تعرض ثلاثة مواسم على 
التوالى (من ١90١‏ إلى )١19075‏ وكانت بداية انطلاق ممثليها الأساسيين (عادل إمام. سعيد صالحء 
يونس شلبى»2 أحمد زكى) إرجع إلى: عمر حلمى إبراهيم 

5 ]غ2 أع "وعم ل|اعأء!]1ه0" 5أناة3|1لا :ع6ملا1آ516:60 ع56معم 3ا عل د5عالاكدمعك 5ع 1" ,صتطقعطا بإمطاع عصرم 


273-275 .م 1988 كلوط - 1987 لأ00 , 42 - 41 خم , دمع6 مجع 7760/1 دعإ/مبهع6 " "وعم ذأواناممم" 


العلاقة بين الكتاب والسلطة 135 


عع طصمد ةن رعول أ رط دروك ,6 0 5777اممع 1/100 لم3 ععنفانهت 5وج/1/ ,أكلا لط مهم :31لا غم 


هه" 


كك 


1-3 165 .م ,1996 رؤدعر2 لإذأأؤومعيازمنا 
عن عدوية. إرجع إلى 810751105 المصدر نفسه ٠‏ ص 0184-1١8١‏ ء. وإلى السيد محمد بدوى . 
“الانفصام بين أغنيات الإذاعة وأغنيات الكاسيت” أدب ونقد. يوليو 1١984‏ ص ١٠1م؟‏ ,2 
ودفاع تادر للغاية عن الأغنية الشعيبية الجديدة من أحد أعضاء الوسط الثقافى المصرى (بدوى 
أستاذ بالجامعة الأمريكية بالقاهرة). 


إرجع إلى : 


10 , " عالاكدعه 3! عل الاواناج 5أمع60] 06315 5عناواع 0" ,لممصعن وعول لعوطء زم 
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25 .م.1994 عأدذعمائ ع4 ,20 عم هماورج 
ولكن الرقابة رفضت على سبيل المثال مسرحية ميخاشيل رومان “الوافد” بعد عرضها الأول فى 
مهرجان الفرق الإقليمية عام (فاطمة موسىء. قاموس المسترح ع القاهرة الهيثة الملصرية 
العامة للكتاب  ١998”‏ ج5ء ا ص 079الا. 
سيد على إسماعيل . الرقابة والمسرح المرفوض 197-١988‏ القاهرة. الهيثة المصرية العامة 
للكتاب. ١991‏ ص 4١5 -41١١‏ , 
السابق ص 8١٠١‏ . 


رذناه3/77// «ااناو3ل! 0ه دبروووع .ممناءع] 300 بررماوزاط معوساع8 عرعاعلالا ووناصروط ,دعبطعلا وزصحد؟ 


6 هع 22 .م ,1994 ,رك5ع؟:5 علاط ,عأأون ها ,أموغاط- او اودموو ومو جمزهعط/ موإ/اومهة؟5 
إسماعيل . المصدر نفسه ص 10 . قد نقبل هذا الحكم العام ولكن الفحص الدقيق للقوائم التى 
يقدمها (ص٠ 40-4٠‏ - 404 ) تجعلنا نميل إلى تعديله بعض الشئ. 
“الثقافة” . ١٠‏ نوفمبر 4 »: فى : غالى شكرى. المثقفون والسلطة فى مصره القاهرة. أخبار 
اليومء. ١99٠‏ ص 65 . 
محمود أمين العالم. المصورء 7١‏ يناير .21١955‏ فى: محمود بدوى “الرواية الجديدة فى مصر”. 
148. ص 78# . فى أعقاب نكسة ١95!‏ . وقد فسرأحد التقاد الشبان المنتمى للطليعة 
الاث شتراكية (المجموعة المتمركسة بالولايات المتحدة) هذا الأمر » إرجع إلى مقال سامى خشبة فى 
"الأدب” . ديسمير 1948. 
إرجسع إلى : صالح جودت . الزهور . فبراير 4/ا9١‏ . وبعدها بعدة أشهر قام الكاتب نفسه 
بالدعوة بصورة مباشرة إلى مطاردة المعارضين رغم أنها كانت بدأت بالفعل . إرجع إلى : الهلال 

يونيو ه8/ا9١.‏ 
الأهرام . ١6‏ ديسمير ١9815‏ . 
فتحى سلامه . الأهرام » ٠١‏ أكتوير ١994‏ . 
الحياة . ه يناير ١984‏ . 
بروست وسيلين . وهما أكبر كتّاب فرنسيين خلال النصف الأول من القرن العشرين . وأذكر أنه 
كان يقال عن سيلين أنه ”دنئ”. فأقول : “دنئ ؟ فى الفن لا تعنى كلمة دنئ أى شئ " (كلود 
سيمون حدييةا مع قيايت سوليرس لوموئد  ١9‏ سيتمبر /ا9891١).‏ 

فى الوقلت الذى تبوأ فيه الإسلام مكان الشيوعية على قائمة مخاوف "العالم المتحضر” فإن 

العربية الإإسلامية للمفكرين الذزين تعرضوا للأذى بدءا من سمان رشدى. وصولا إلى تسليما 
نسرين. ومرورا بنجيب محفوظ والمفكرين الجزائريين . قد حلت فى المخيلة الغربية محل 
القائمة التى ضمت سابقاً المنشقين عن الشيوعية. وكان رد الفعل أن أصبح الدفناع عن حقوق 
المثقف فى التسعينيات فى مصر سوقا حقيقية . حيث راح بعض المناضنين - وقد تحولوا أحيانا 
إلى رجال أعمال يديرون “بيزنس” حقوق الإنسان - يتنازعون هبات المانحين الأجانب قبل أن 
تعود الدولة لتسيطر على الموقف من خلال قانون جديد خاص بالجمعيات .» ومن خلال ملاحقة 
بعض هؤلاء المناضلين المتاجرين. خاصة الجامعى سعد الدين إبراهيم. 
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وأقصى التماذج فى هذا المجال هو مثال كاتب أحد الروايات “”الجريئة” وقد عمل بنفسه على أن 
تصل إلى الأزهر الذى بادر بمتعها (إرجسع إلى مقال جمال الغيطانى فى الصفحة الأدبية للأخبار ١‏ 
١١‏ فبراير ١4947‏ ). ومنذ ذلك الحين وهذا الكاتب يتعرض بحق "لمكيدة صمت” من جائب 
الوسط الثقافى. فلا أحد من النقاد الكبار أو حتى من يليهم فى المكانة كتب كلمة واحدة على 
رواياته اللاحقة. وهو صمت صارخ يدعو إلى الدهشة لا سيما وقد شغل هذا الكاتب منصب رئيس 
تحرير جريدة أسبوعية مستقلة والتى كان من المفترض أن تجعله يحظى بكتابات نقدية كثيرة 
فى الصحافة لاسيما فى ظل الوضع السائد فيها. 

بعد أن وقع ضحية مؤامرة دبرها له زملاء . أضطر نصر حامد أبو زيد عام إن مغادرة 
البلاد مع زوجته. وهو أستاذ يقسم اللغة العربية بجامعة القاهرة ٠»‏ حكم عليه القضاء المصرى 
بالإنفصال عن زوجته بزعم ارتداده عن الإسلام بسبب أبحاثه حول القران (إرجع إلى نصر حامد 
أبو زيد “” نقد الخطاب الإسلامى”) . 
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نجوجى وانيونجو 
:محمد السعيد القن 


هت 


بإمكائنا الآن» إذا كنا نبحث عن رؤية أفضل. أن ننقل الصراع القائم بين الدولة والفنون 
إلى المشهد المسرحى ؛ حيث تستعر المعركة بينهما على من يمتلك هذا الفضاء المسرحى ويتحكم 
فيه. فالفعل السرحى هو تمثيل للوجود ‏ الوجود والفناء فى الطبيعة» وفى المجتمع والتفكير 
الإنسانيين. فقبل نشأة الدولة كانت الثقافة تتولى مهمة تجسيد ما هو مرغوب وما هو مستبعد فى 
مجال القيمء وكان يتحقق لها ذلك من خلال الأداء التمثيلى ؟ حيث كان أفراد المجتمع يتعلمون/ 
يكتسبون شفرات تلك القيم والأحكام الجمالية المصاحبة لها. ثم يقومون بنقلها للأجيال التالية عن 
طريق فنون الحكى. والرقص. والتشخيص/ المسرح . والطقوس . والموسيقى والألعاب. والاحتفالات 
الرياضية. وبظهور الدولة أصبح الفنان منافسا لها ليس فقط فى مجال سن القوانين. الرسمى منها 
وغير الرسمى » التى تنظم حياة الناس فى المجتمع . ولكن امتد التنافس بينهما إلى منطقة تطبيق 
هذه القوانين» من حيث كيفية تنفيذها وكذلك الظروف المحيطة بها. 

نجد أفضل تعبير عن ذلك فى “محاورات أفلاطون”. فى الجزء الخاص ب “القوانين” 
”3105| عط“ فى هذا اللقتطف نرى وصفا لما يجب أن تكون عليه استجابة الأثيئيين. بصفتهم 
ممثلين للدولة. وذلك ردا على مطلب شعراء التراجيديا بتقديم بعض عروضهم المسرحية : 

ستقول لهم.ء إننا أيضا نمتلك القدرة على التشخيص التراجيدى» وإن تراجيديتنا هى 
الفضلى والنبلىء وذلك لأن دولتنا تعد محاكاة لأفضل ما فى الحياة وأنبله. وهذا بالتأكيد هو مصدر 
صدق هذه التراجيديا . ثم إننا أدباء مثلكم تماما. حيث إن كلانا يقوم بتأليف مسرحيات من أنبل 
ما يكون» بشخوصها المتنافسة والمتصارعة والمأزومة. وهى مسرحيات لا تكتمل تماما إلا من خلال 
قوانين البلاد العادلة. كما تأمل دائما. لا تتوقعوا ‏ إذن ‏ أن نسارع بالسماح لكم بتشييد خشبة 
مسرحكم فى الساحة العامة. لترسلوا من فوقها أصوات ممثليكم القوية لتبتلع أصواتنا. مخترقة 
حياة نسائنا وأطفالنا. وكذلك حياة عامة الناس. وذلك لتحدثوهم عن مؤسساتنا الخاصة بئا. فى 
لغة غريبة عليناء وغاليا ما تكون متعارضة تماما مع لغتئا (191/5. الجزءلا.ءص 058). 

وما الحرب بين الدولة والفن فى الحقيقة إلا صراع حقيقى بين قوة الأداء فى الفئون وأداء 
القوة فى جهاز الدولة - باختصار. هى لعبة صراع السلطة. ( 01م 01 60361206015). وتشتد 
حدة هذا الصراع إلى أقصى درجة فى حالة ما تكون تلك الدولة مفروضة على المجتمع من 
خارجه؛ حيث ينقسم أطراف الموقف إلى غاصب ومغتّصب ٠:‏ وذلك/ كما فى حالة الكولونيالية 
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(0016013!1550). ويقدم جومو كينياتا. 2418لامع»!| 0700ل: مثالا دراميا لتلك الواجهة فى: 
عمله: “مواجهة جبل كينيا” ( لامعا أمبلهالا مماء3؟) [(4؟15) .15575 حيث تدور 
الحكاية حول تلك الفترة القصيرة للملكية “ماط1785!” فى المجتمع الأجيكوتو ” نؤتعااعم 
/ا506161”» والتى سريعا ما حل محلها نظام يقوم على المساواة بين أعضاء المجتمع . وهو نظام 
يستمد وجوده من مفهوم الأسرة: الوحدة الأساسية لبنية هذا المجتمع. ولقد تم هذا التحول من 
خلال الثورة “1110113”» والتى تعنى حرفيًا قطيعة (36:©21). وهى قطيعة تامة مع النظام 
السابق. وتستمد المجالس الثورية الجديدة. من أصغرها وحتى أكبرها ‏ وهو مجلس التنسيق 
المشكل من أكبر المواطنين سنا سلطتها من الشعب. ويتم الاحتفال بمولد هذا النظام الجديد كل 
عام. حيث يتم أيضا فى هذا الاحتفال نقل السلطة من جيل إلى آخر. وكان يشارك فى هذا 
المهمرجان جصيع سكان هذه المدينة بلا استثناء؟ حيث كانت وقائعه تستمر لمدة ستة شهور. أما 
الآن فلم يعد بإمكان هذا المجتمع إقامة هذا الاحتفال. حيث كانت الحكومة الكولونيالية قد 
أوقفتهء وذلك لأنها رأت فى هذا المشهد الاحتفالى تحديا لسلطتها الاستعمارية. لذا فقد تم استبدال 
الاستعراضات العسكرية البريطانية بهء والتى كانت تقام سنويا وتصاحب الجلسات الافتتاحية 

إن مفردات العرض المسرحى الأساسية هى المكان» والموضوعء والجمهورء والزمان» 
وكذلك الغاية من هذا العرضء التى يمكن أن تكون تثقيفية/ تعليمية أو ترفيهية/ إمتاعيةء أو كل 
ذلك معا. أى إنها باختصار: إحداث نوع من التأثير الإصلاحى لدى جمهور هذا العرض. وكما أن 
للدولة مسارحها الخاصة بهاء فإن الفنان أيضا له فضاءاته المسرحية الخاصة. ولكن إذا كانت 
الدولة معنية أساسا بممارسة سلطتهاء فإن سلطة الفنان الوحيدة تنبع أساسا من عروض المسرحية. 
ويمكن أن يكون لكل منهما (الدولة والفنان) تصوره الختلف لفاهيم مثل: الزمان» والمكان» 
والموضوع. والغاية من عروضهما أو عروض الآخرين المسرحية. ولكن يظل وجود الجمهور هو 
الهدف المشترك بينهما. وقد يتمركز الصراع حول الموضوع الذى يدور حوله العرض المسرحى للفئان 
الفردء وهذا ما يعرف بالرقابة. ولكن يظل الفضاء المسرحى هو الساحة الرئيسة لهذا الصراع بين 
الفنان والدولة.ء وذلك من حيث تعريف هذا الفضاء. وتحديده وتنظيمه. 

ا 

يقول بيتر بروك كاوه:8 )616 فى كتابه: “المساحة الفارغة” ( لا#ممصع 156 
©ه5) (لتحنمولن” : "أستطيع أن أحول أية مساحة فارغة إلى خشبة مسرح عارية. فيكفى أن 
يعبر رجل هذ المساحة الفارغة بيئما يشاهده آخر حتى يتولد لدينا فعل مسرحى”. وهنا أود أن 
أطرح سؤالا: هل يمكن أن يكون مكان العرض المسرحى فارغا فى أى وقت من الأوقات. كما 
يخبرنا بذلك عئوان كتاب بروك؟ يمكننا مقاربة الفضاء المسرحى من أكثر من منظور حيث يمكن 
النظر إليه على أنه مجال مستقل من العلاقات الداخلية: التفاعل بين الممثلين والديكورات 
المسرحية (055:) والضوء والظلال الميزانسين (©5080 صع-ع1/15) - وكذلك بين الميزائسين 
ككل والجمهور. ويرسم حائط. ماديا كان أو معنويًا. الحدود الخارجية لهذا الفضاء المسرحى. 
فإذا ما كان حائطا ماديا فهو من الحجارة أو الزجاج: أما الحائط المعنوى فهو نتاج تصور الجمهور 
نفسه لهذا الحائط داخل ما هو أصلا مساحة مفتوحة. يقوم المخرج باستغلال هذا الفضاء اللسرحى 
كله (1103316150) لتعظيم تأثيره على الممثلين والجمهورء لذا فسنجده يبحث عن مستويات متعددة 
لارتفاعاءت القوة. ومراكزها واتجاهاتها فى الفضاء المسرحى. ولكن هذه المستويات وتلك المراكز 
لاتكستب قوتها الحقيقية إلا فى علاقتها مع الجمهور. حيث يتحول الفضاء المسرحى كله إلى 
مجال مغناطيسى من التوترات والصراعات. والذى يتحول يدوره فى النهاية إلى مدار قوة يدور 
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حول محوره مثل الكوكب فى الفضاء الخارجى. وبدمج الفراغ المعمارى :/ التشكيلىء .المكون من 
حوائط مادية ومعنويةء (أى الفضضماء امسرحى كله) إلى مدار سحرى يبدو ساكنا من شدة حركته . 
وديئاميته» لكنه قابل للانفجار فى أى وقت (76أ05ام<ع لز|201604121). ولهذا السيب بالذات» 
نجد أن الدولة. والتى هى جهاز قمعىء. تضع هذا الجانب من الفضاء المسرحى نصب عيئيها 
القلقتين. وذلك لأنه حتى لو لم يتم هذا الانفقجار. أليس من الممكن. من خلال أشعة الليزر. أن 
يؤدى إلى حدوث انفجارات فى مجالات أخرى؟ فالمجال المغناطيسى ليس معلقا فى فراغ تام. 
فهناك مراكز ومجالات اجتماعية أخرى للفعل الإنسانى : المزارع» والمصانع » والمساكن. والمدارس. 
حيث الحياة فى حالة صيرورة دائمة: ميلادء وزواجء وموت. وما يصاحب ذلك من أنغام 
احتفالات الاستقبال وألحان الوداع الجنائزية. 

ويقودنا ذلك للحديث عن المنظور الثانى للفضاء المسرحى ؛ فهذا الفضاء يتشكل أيضا من 
مجمل علاقاته الخارجية مع هذه المراكز والمجالات الأخرى. فما شبكة علاقاتها جميعا من حيث 
الموقع؟ ومن يمكنه الوصول إلى هذه المراكز وما مدى تردده عليها؟ بعبارة أخرى. يمكئنا القول إن 
موقع هذا الفضاء السرحى على خارطة المجتمع له تأثيره الكبيرء وهو تأثير يختلف باختلاف 
الموقع» سواء أكانت منطقة عمالية. أو منطقة بورجوازية» أو فى جيتوهات الأقليات, أو كان يقع 
فى المناطق الراقية من مدننا. فالسياسة الحقيقية للمسرح يمكن أن تكمن فعلا فى ذلك المجال 
المتصل بعلاقاته الخارجية». فى اشتباكه الفعلى أو الممكن. الحافل بالصراعات. مع كل مراكز 
السلطة الأخرى. خاصة تلك القوى التى تملك مفاتيح تلك المراكز. وهذه المراكز يمكن أن تكون 
المعبد. والكئيسة. والمسجدء والمحفل «الماسونى).» والبرلمان» والمحاكمء والتليفزيون ومحطات 
الإذاعة. والإعلام المطبوع أو الالكترونى. وقاعة الدرس ‏ وهى جميعا فضاءات مسرحية من 
مختلف الأنواع والأشكال. بعبارة أخرى. فالمسألة ليست بالضبط ما يحدث أو ما يمكن أن يحدثك 
على خشبة السرح فى أى وقت. بقدر ما هى ضمان الوصول لهذه الأماكن واستخدامها بصفة 
مستمرة. 

وتصيح هذه المواضيع الخاصة بالاتصال بهذه الأماكن واستخدامها ذات أهمية خاصة فى 
ظل حكومة كولونيالية و(حكومة) ما بعد كولونيالية» حيث غالبا ما تكون الطبقة الاجتماعية 
المهيمنة/ السائدة غير واثقة من قدرتها على التحكم والسيطرةء وخاصة فى الأماكن التى ينقسم 
فيها السكان تقليديا بين سكان الحضر وسكان الريف. وكذلك بين أقليات عرقية وعنصرية. 
فالفجوة بين الأغنياء والفقراء هى من الاتساع والبروز الاستفزازى لدرجة أن الدولة تتمنى لو لم 
توجد أية فضاءات مسرحيةء وذلك تخوفا مما يمكن أن تخلقه من توترات ومشاكل فى مثل هذه 
المناطق المضطربة. فمسألة إذا ما كان الفضاء المسرحى جزءا من مبنى أم لا يمكن أن تكتسب قيمة 
رمزية ويمكن أن تصبح موقعا لصراعات حادة للسلطة فى مثل هذا الموقف. 

وثالثاء فإن الفضاء المسرحى. بمجموع عناصره/ علاقاته الداخلية والخارجية. يمكن النظر 
إليه فى علاقاته بعنصر الزمن» أى بما حدث فى الماضى / التاريخ / ويما يمكن أن ينتج عنه / 
الستقبل. فما هذه الذكريات التى يحملها هذا الفضاء. وما الأمنيات التى يمكن أن يولدها لدى 
الجمهور؟ يتضح من كل ذلك أن الفضاء المسرحى لا يمكن أن يكون فارغا أبدا. عاريا ومفتوحاء 
نعم. ولكن أبدا لا يكون فارغا. حيث إنه دائما ما يكون موقعا لقوى نفسية ومادية واجتماعية 
داخل المجتمع . 

الوعى الغريزى بذلك هو الذى جعل الأثينيين فى “القوانين” لأفلاطون ( 51210) يرفضون 
السماح للفنان الجاد بأن يخطب فى النساء والأطفال وعامة الناس بشأن مؤسسات المجتمع 
الأثينى. ولهذا تكثر الصراعات حول هذه الفضاءات المسرحية. 
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| ”“وانطلاقا من خبراتى الشخصية فى المسرح الكينى والعروض المحددة التى. شاركت فى 
إعدادهاء أود أن أجيل النظر فى الفضاء المسرحى للفنان» ثم أنتقل للحديث :عن مسارح الدولة. ثم 
اختتم حديثى بالتفاعل بينهما ونتائج ذلك على جسد الفنان وعقله بل الآمة كلها وسيتضح لئاء 
فى أثناء ذلك. أن هذه الفضاءات مرتبطة بالزمان. أى بالتاريخ» وأنهاء تبعا لذلك. تمثل مواقع 
لقوى ئنفسيةء ومادية» واجتماعية. فق المجتمع ما بعد الكولوئيالى» وأن سياسة هذه الفضاءات 
هى محصلة تفاعل معقد بين عناصر هذا الحقل كله وبكل العلاقات الداخلية والخارجية لهذه 
القوى فى سياق الزمان والتاريخ. 
“اكت 

أولاء. فضاء الفئان. وهو وإن بدا عاريا. إلا أنه لا يكون فارغا أبداء وهذا ما أكدته لى 
تجربتى المسرحية عام 5 :» وذلك عندما شاركت فى إنتاج عرض للمسرحية “محاكمة ديدان 
كيماثى” (أطغوص كا مدكع0 ]0 (1215 186)» والتى كان عرضها الأول المعي والعتاني فى 
نيروبى. بكينيا وذلك فى ٠‏ أكتوبر ١90/5‏ . وكان هذا النص نتاجا لعمل مشترا ك بينى وبين 
معبا/ا ععرع | /ا ميسيرى موجوء حيث كنا فى ذلك الوقت زملاء فى "“قسم م ” بجامعة 
نيروبى. وعلى الرغم من أننا كنا: هى وأناء قد تناقشنا لفترة طويلة:. 8 إمكانية العمل معا على 
نص مسرحىء فمن دواعى السخرية أننا لم نجتمع معا فى عمل مشترا كك إلا بسبب قبولئا دعوة 
الدولة لئاء وذلك للاشترا تراك فى المهرجان الإفريقى الأسود الدولى الثانى للفئنون والثقافة » والذى كان 
قد انتقل من زائير (حيث كان مقررا له أن يعقد) إلى لاجوس بنيجيريا وذلك فى فبراير لا/لا9١.‏ 

وباتضاح الرؤية أكثر فى لاجوس. استطاعت وزارة الخدمات الاجتماعية 0 /إ0غ154م1ا/ا 
5 50013. وهى الوزارة المسئولة عن الثقافة وكل المؤسسات الثقافية فى كينياء أن 
تشكل لجانًا لمتابعة مختلف أنشطة المهرجان. وكانت مهمة اللجنة الفرعية للدراما هى 
الإعداد/التحضير للعرضين المشاركين فَئ المهرجان. وكنت أناء فى اليداية . رئيس هذه اللجنة» 
ولكن عندما عرضنا ميسيرى (6١ع10/ال‏ وأناء نصنا على هذه اللجنة ؛ كان على أن 0 عن هذا 
املنصب لوتاجع2023 طاع5. وهو كان فى الماضى أول مدير أفريقى للمسرح القومى فى كينيا . وتم 
اختيار عرضين للمشاركة فى المهرجان. الأول هو : “المحاكمة” ' (اقءا عط[ا) لنجوجى واثيونجو 
وميسيرى موجو. والثانى هو: “خيانة فى المدينة” (/لاأاه عط ما اهلاق ع5 ) لفرانسيس إمبوجا 
تهأعنطصا ذاعصةع . 

فى يونيو 219175 رأت أسرة جماعة الدراما المشاركة ‏ فى مهرجان لاجوس 19110 أن 
تقوم بعرض هاتين المسرحيتين أولا 0 خشبة المسرح القومى. وذلك لكى تشاهدها جماهير كينيا 
ليس من باب تميير هذه الجماهير الكيئنية » ولكن من باب الضرورة وتوخى الصدق. هذا بالإضافة 
إلى أن كينيا كائنت ستستضيف مؤتمرا 5 لليونسكو» » وكان ذلك يعنى وجود وفود أجنبية كثيرة 
فى البلاد فى ذلك الوقت». وهى فرصة رأت الفرقة أن تستثمرها لتقديم صورة ثقافية مشرفة لكينيا 
أمام العالم كله من خلال 3-9 القومى الكينى. فهذا هو مسرحنا القومى وهو يتبع إداريا وزارة 
الخدمات الاجتماعية. إذن فلم يتبق إلا اختيار الوقت المناسب. 

ووقع الاختيار على شهر أكتوبرء وذلك لسببين: إن اجتماع اليونسكو سيكون فى هذا 
الشهر. ثم إنه كان أيضا هو الشهر الذى تحتفل فيه كينيا بأبطالها العظام فى كفاحهم ضد 
الاستعمار. ثم إننا بتقديم هذه العروض ف مسرحنا القومى تضمن ان يكون ذلك فئ مركز اهتمام 
وفود اليونسكوء. وهم الذين. بحكم كونهم حماة الثقافة والتربية العالميتين: سيودون بالتأكيد أن 
يتتعرفوا عدلى:منا.يقدم .على حخشية الشرع القومى وذللنا في أثثاء إقامتهم يكينيا. وكنا جميعا على 
ثقة تامة بأن هذا المشروع سيحور إعجاب الجميع . ٠‏ يمأ فيهم إدارة المسرح القومى . هذا ما كان 
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يؤكده المنطق والعقل والذوق السليم. وتقدمنا بالمشروع لإدارة مسرحنا القومى. وجاء الرد على عكس 
كل توقعاتتا. بالرفض الكامل لهذا المشروع! لقد أجمع أعضاء هذه الإدارة. والتى كان معظم 
أفرادها من الأوروبيين الذين يرتبطون جميعا بقرق مسرحية أوروبية من الهواة والمحترفين وأنصاف 
المحترفين. على أنه لا مكان لعروضنا هذه فى مسرحنا القومى الذى كان قد تحول إلى حانة 
أوروبية (100 156). والغريب أن ذلك كان يحدث عام 2191/5 أى بعد ثلاثة عشر عاما من 
استقلال كينيا رسميا وفى ظل رئاسة جومو كينياتا (2642لام6©»! 0200ل ! لذا فلقد كان علينا أن 
نؤكد على المعنى الرمزى لتقديم مثل هذه العروض: إنها ترمز لكرامة وسمعة كينيا أمام العالمء 
وكذلك فهى تعبر عن رغبة الشعب الكينى فى مشاهدة هذه العروض قبل سفرها للاجوس. ثم 
أيضاء وهو الأهم من أى شئ آخرء هى تأكيد لحاجة الكينيين لأن يتذكروا دائما أنهم حصلوا على 
استقلالهم بالعرق والدم والتضحية بحياة الكثيرين من أبناء هذا الوطن. ثم كان الرد مرة ثانية: لا 
يوجد مكان لكم بتلك الحانة/ المسرح. فالإدارة كانت قد ارتبطت مع فرق وعروض من أورويا: 
عرض باليه فرنسى » وعرض رومانى. كان ذلك قد تم فى هذا التوقيت الجد خطير بالنسبة لكيئيا 
كلها عموما والمسرح القومى على وجه الخصوص. 

وبينما كان الصراع على أشدهء قمنا بإثارة بعض التساؤلات المتعلقة بالمبادئ الأساسية: 
ألا ينبغى أن تكون الثقافة والمسرح القومى فى خدمة كينيا ومصالحها الوطنية؟ ألم يخطر ببال 
الإدارة أن تراعى صورة كينيا أمام العالم وهم يرسمون خارطة الأنشطة الثقافية بالمسرح القومى لهذا 
العام (ا/91١1)»‏ ثم ما العروض التى يتنبغى أن تقدم فى المناسبات والأجازات/الأعياد الوطئية/ 
القومية للبلاد؟ أيضا ما العروض التى ينبغى أن تشاهدها الوفود المشاركة فى مؤتمر اليونسكو بكينيا 
هذا العام؟ أسئلة كثيرة جدا وإجابات قليلة جداء فيما عدا إجاية واحدة محددة: لا مكان لنا فى 
مسرحنا القومى!! وتراوحت حجج الإدارة بين أسبقية الحجز وضعف مستوى العروض الكينية 
ومن ثم غياب جماهير المسرح القومى تبعا لذلك. وقد كانت هذه الإدارة قد صدقت مزاعمها هذه 
من كثرة ترديدها لها. فالحقيقة أنه فى كل الأعوام السابقة كان للجمهور الأفريقى حضور محدود 
فى المسرح القومى» وأسباب ذلك كانت واضحة جداء خاصة إذا ما أخذنا فى الاعتبار ما سيقدمه 
السرح من عروض فى مثل هذه الأيام - سيقدم عروضا أوروبية على أنها الثقافة الكينية للضيوف 
الأجائنب! لقد قدم المسرح القومى عروضا أوروبية جعلت يصبح بحق واحدا من مراكز الخدمات 
للعروض الثقافية الغربيةء أو ربما الاصح من ذلك أن نضعه بتقديم ذلك النوع من المسرح الذى اطلق 
عليه بيتر بروك اسم: المسرح المميت (©211ع15 لا3|أ30ع0 156) فى كتابه سابق الذكر: هط7 
6م50 إأممصع “ المساحة الفارغة”. 

والواقع أن ثمة تساؤلات أعمق من ذلك تتصل بالدور الذى يلعبه التاريخء وهى أسئلة 
قابعة جميعها خلف تلك الحجج والمواقف المتصارعة سابقة الذكر؛ حيث كانت حكاية الفضاء 
المعروف “بالمسرح القومى” متداخلة مع حكاية موضوع مسرحية المحاكمة (17131 ©15). وكذلك 
مع حكاية كينيا كلها. لقد امتزجت الحكايات الثلاث فى تلك المسرحية التى تدور أحداثها أمام 
أعيننا حول مكان تقديم العرض وتوقيته ! 

لقد كانت الحكومة الكولونيالية هى فى الحقيقة التى قامت ببناء المسرح القومى. وحسب 
ريتشارد فروسهت 2056 ل 2وطعز8 » الرئيس: السابق لقطاع الخدمات الإعلامية للإمبراطورية 
والمثل الأول للمجلس البريطائى فى شرق آسياء. فقد تم إنشاء هذا المسرحء الذى كان يأخذ 
توجيهاته مباشرة من الحكومة الكولونيالية. ليلبى الاحتياجات العاجلة لدعم والعلاقات العرقية 
فى المستعمرة وتشجيعهاء وذلك من خلال الأنشطة الثقافية. وكان الهدف هو تحويل المسرح 
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القومى والمركز الثقافى إلى أماكن “للقاء أهل الثقافة والمنزلةٍ الرفيعة (علية القوم). "ثم يسترسل 
فروست فئ كتابه سباق ضد الزمن (©©!! أ5مأوهعم 15366) قائلا: 

فى ذلك الوقت لم يكن مسموحا للأفريقيين بأن يعيشوا قريبا من هذا الموقع (يقصد المسرح 
والمركز) الذى وقع عليه الاختيار أساسا لأنئنا كنا نؤمل أنه فى الوقت المناسب ستنتهى التفرقة 
العنصرية من مناطق سكنثية مثل: (!!ذلا عطغ؛ مق 3505]ؤ5ع/ال/ا ,3183 ]نالا ). ومناطق أخرى 
كانت كلها حكرا على إقامة الأوروبيين. ومن ثم تتحول - مع الوقت - إلى مناطق إقامة متعددة 
الأجناس. ونظرا لأنه لم يكن المقصود إقامة مسرح للطبقة العاملة. فقد تم تشييده فى وسط مدينة 
نيروبى الثرية (ص"*لا: 8/ا9١).‏ 

أيضا كان المسرح القومى هو المكان الرسمى لاستضافة مهرجان المسرح المدرسى د 
1أ؛5ع5 03003 بكينيا. لقد كان هدف المركز الثقافى البريطائنى» صاحب خطة عام 66١‏ . أن 
يكسب ثقة الأوروبيين وودهم وأن يساعدهم فى الحفاظ على مستوى رفيع للتراث الثقافى 
البريطانى” (فروست. ص159. 1975). كان المسرح هو الأداة امثلى فى هذا الصدد. هكذا 
يستطرد فروست»2 حيث كان المسرح نشاطا ثقافيا ممتعا لكل من الممثلين والجماهير» كما إنه كان 
النشاط الذى يلتقى فيه الأسيويون والإفريقيون. وكان الأمل معقودا عليه فى كسب رضا .المجتمع 
الأوروبى وحماسهء ثم فى تجميع. فيما بعدء عناصر من جنسيات مختلفة وذلك بالمشاركة فى . 
نشاط مشترك يستمتعون به جميعا (ص5 و٠١‏ ه/ا9١).‏ 5 

وهكذا فقد شكل هذا المكان. منذ البداية. فضاء فارغا تم استغلاله لتقديم مسرح إنجليزى 
خالص. كان هدفه الأول المساعدة فى خلق شكل جديد من العلاقات الطيبة بين مختلف الأجناس 

ولم يكن هذا الفضاء موقعا بلا تاريخ. حيث كان ممكنا. فى تلك اللحظة». لأصحاب 
الرؤية من أعضاء الحكومة الكولونيالية و”أهل الخير” من المستعمرين الأفارقة أن يقوموا بسرد 
حكاية علاقات جديدة كانت تتشكل بين مختلف الأجناس من خلال هذا الفضاء. ثم كان هناك 
أيضا مبنى فندق نورفوك (ا1016] »ااه064ل١‏ عط]). الذى بناه اللورد ديلامير ع/66 داع 20م ا. 
وهو من أوائل المستوطنين البريطانيين. وذلك فى بداية القرن العشرين» وكان المستوطنون يعرفونه 
جيدا ياسم مجلس اللوردات (6005 | 01 10456 ©1)» حيث كان النبلاء البيض الاستعماريون » 
أو من يدعون النبالة. يفضلون الالتقاء فيه لتناول المشروبات» وكذلك لتداول الإشاعات والأقاويل. 
وتعاطى السياسة. وهذا الفندق يطل على ذلك الموقع التاريخى الذى شهد قيام قوات شرطة 
الاحتلال بقتل العمال قتلا جماعيا. كان العمال قد خرجوا فى مسيرة سلمية فى طريقهم إلى مكتب 
الشرطة المركزية للمطالبة بإطلاق سراح زعيمهم هارى ثوكو ناكاناا1آ /ا211311 الذى كان قد قبض 
عليه وحكم عليه بالسجن لدة ثمانى سنوات. وذلك لتورطه فى الحركة العمالية الوليدة فى ذلك 
الوقت. وما كان من رجال الشرطة إلا أنهم أطلقوا الرصاص على مسيرة العمال السلمية هذه. ثم 
انضم إليهم اللوردات المتواجدون بالفندق. حيث قاموا جميعا بذيح العمال ذبحا جماعياء حيث 
وصل عددهم إلى مائة وخمسين عاملا على أقل تقدير. حيث غطت جثثهم معظم أرضية الموقع . 
الذى تحول فيما بعد إلى مبان خاصة بالمسرح القومى وجامعة نيروبى. وأصبح هارى ثوكو بطلا 
قوميا وموضوعا للكثير من الأغانى والرقصات الإفريقية. فى الوقت الذى نجد فيه بعض زعماء 
القبائل من صنائع الاستعمار. من يعارض هارى ويرفض سياسته العماليةء بل يلقى بعضهم 
بالمسئولية الكاملة عن تلك المجزرة البشعة عليه وعلى الضحايا أنفسهم. 

وبالطبع فلقد أثارت تلك المذبحة رد فعل غاضبا على مستوى المجتمع الدولى. فها هو 
ماركوس جارفى لا©/630 1132645 يقوم نيابة عن رابطة الارتقاء بحياة الزنوج على مستوى العالم. 
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بإرسالٍ برقية احتجاج لرئيس الوزراء البريطانى لويد جورج 660:86 الاهأاء والتى يقول فيها 
من بين أشياء أخرى. لقد قمتم بقتل أناس عزل فى وطنهم الخاص بينما يمارسون حقوقهم 
بوصفهم ادميين. إن هذه السياسة سوف تضيف ظلما اخر إلى سجلكم الحافل بالظلم والقهر الذى 
يعانى منه أبناء شعبنا الذين سيأتى عليهم يوم يستطيعون فيه بحق الدفاع عن أنفسهم. ليس فقط 
بالحجارة. والهراوات. والعصى . ولكن أيضا بالأسلحة الحديثة «فى كتاب نجوجى 19810.: ص 
6). 

وتحققت نبؤة جرافى لا©612317 هذه سنة -» وذلك عندما اخترق معلم ابتدائى سابق 
ومحاسب عمره اثثان وعشرون عامًا نظام الأمن المحكم فى السجن واستطاع أن يهرب للجبال؛ 
حيث أصيح أعتى زعيم عرفته قوات حرب العصايات المسلحة لجماعة الماو ماو بادالا 1/210؛ إنه 
ديدان كيماتى ااأة متكا مقلع0ا. 

تحت قيادة هذا الزعيم العملاق خاضت جماعة الماو الماو أشجع معاركها وأعنفها ضد 
الإمبرالية فى القرن العشرين. ومن الأشياء التى لا يجب إغفالها هنا أنه بينما نجد أن حركات 
التحرر فى بلدان مثل غينيا بيساوء وموزمبيق» وأنجولاء والجزائرء كانت محاطة بأراض مجاورة 
حرة استخدمها محاريوها مواقع خلفية لهم. فإنه فى حالة محاربى الماو ماو كائوا محاطين 
بالكامل بالعدو ولم يجدوا موقعا واحدا خلفيا فى دولة حرة صديقة يمكن أن يلجأوا إليه فى وقت 
الحاجة. ومن ثم فقد كان عليهم أن يعتمدوا كلية على الأسلحة التى استطاعوا أن يأخذوها من 
معكسرات العدو وكذلك الأسلحة البدائية التى أمكن تصنيعها فى مصانع أسلحتهم الوليدة فى 
المدن والغابات. وقبل القبض على كيماثى عام 1965. وإعدامه عام ا51ه9١1.‏ كان على الحكومة 
البريطانية والحكومة الكولونيالية فى كينيا أن تعترفا بأنهء حتى على الرغم من استعانتهما بآلاف 
الجنود من القواعد البريطانية العسكرية على مستوى العالم. وعلى الرغم من تمشيطهم مناطق كثيرة 
جدا بالقئايل وذلك على نطاق يذكر بما حدث فى الحرب العالمية الثانية. كانت هناك سلطتان 
تحكمان فى كينيا: الحكومة الكولونيالية بقيادة الحاكم العسكرى. وجماعة الماو ماو بقيادة ديدان 
كيماثى. 

لقد شهدت تلك الفترة أقصى درجات النشاط والتوهيج فى الحياة الثقافية الكينية: فكان 
هناك العديد من الصحف التى تصدر باللغات الكينية» وكذلك الأغانى والرقصات التى تمجد 
الملاضى الإفريقى» وتدين الممارسات الكولوئيالية. وتحث على الطالبة بالحرية. وفى الحقل 
التعليمى. قام المواطنون بتطوير مدارسهم الخاصة بهم وذلك فى ظل حركة مدارس الاستقلال 
ورابطة المدارس الخاصة بكيكويو كارنج. 

0 و5اموطء5؟ ممق ؤاموطع5 ع6 5ع مص امقكا بالإنكالكا. 
وتوجت هذه الحركة بقيام الأهالى أنفسهم ببناء أول معهد من نوعه للتعليم العالم فى 
جايتونجارى : كلية المعلمين الأفارقة (ع001168 6+5 طاقن كم ندع صناطأأ6) . وهى' التى 
كان يديرها 160102086 3/// تالازط/!. وهو خريج جامعة كولومبيا. وتتمثل الأهمية الرمزية لذلك 
الحدث فى حقيقة أنه حتى عام .1١9“٠‏ أى بعد ثلاثة أعوام من الاستقلال» لم يكن قد تم بناء 
المعهد العالى للتعليم الثانى فى نيروبى : 131206١‏ 01 عع»ه!001 9ؤ[5علازصنا ©1. ومن السخرية 
أنه تم تشييده على الموقع الملاصق لكل من فندق النورفوك والمسرح القومى. وهكذا فإنه بحلول عام 
كانت هناك احتفالات وأنشطة كثيرة تعبر عن الأمل الذى عم أرجاء كينيا. 

واقتصت الحكومة الكولونيالية لنفسها. فأعلنت حالة الطوارئ فى أكتوبر +190. كما 
قامت بإغلاق كافة المدارس التى كان يديرها أفارقة. وذلك لأن الحكومة رأت فيها مواقع نشاط 
موالية للقوات الوطنية. كما قامت بإغلاق كلية المعلمين الأولى بوصفها مؤسسة تعليمية وحولتها إلى 
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سجن حيث يتم فيه شئق محاربى الماو ماو: والمتعاطفين معهم. كما تم إيقاف جميع الأنشطة 
الثقافية. وفى *٠‏ أكتوبر ١4157‏ تم القبض على كينياتا ومعه مئات من زعماء ال لاث»! (الاتحاد 
الإفريقى بكينيا) والماو ماو. ثم قامت حكومة الاحتلال» فيما بعدء بمحاكمة كينياتا 21143/ا60»! » 
وسبعة آخرين وذلك فى واحدة من أشهر المحاكمات فى التاريخ الكولونيالى. والتى تم تخليدها فى 
كتاب لمونتاجيوسليتر /51316 علا7102138 بعئوان: “محاكمة جوموكينياتى” (11121 ©15) ( 
0. وقد أدانت المحكمة المتهمين السبعة وحكمت عليهم بالسجن مع الأشغال الشاقة لمدة 
ثمانية أعوام. أما كينياتا فقد أعدمته شنقا. واستمرت الحكومة الكولونيالية فى محاكمة المثات 
الآخرين. حيث تم إرسالهم جميعا على عجل إلى معسكرات التعذيب المنتشرة فى طول اليلاد 
وعرضها. 

إن مسرحية “المحاكمة” معنية بإبراز بطولات الأفارقة وقوة عزيمتهم فى تلك الفترة 
المجيدة من تاريخهم. وهى فترة شهدت ليس فقط انكسار شوكة الإمبراطورية البريطانية وسياستها 
الكولونيالية بالكامل. ولكنها كانت أيضاء بالنسبة للكثيرين. فترة / لحظة تتويج لكل كفاحهم 
المجيد فى الماضى. ذلك الكفاح الذى قاده أبطالهم العظام من أمثال 200 11ذاأ2كاع/! ,أكلد/اأ2 الا 
ا©|1ة]1هكا. ولقد رأى [1202348كا فى نفسه ليس فقط امتدادا لتلك البطولات وذلك الكفاح. وإنما 
استحضر - أيضًا ‏ ثورة تايلر موذااعط56 #6والا1 106 التى حدثت فى بريطانيا نفسها وأكد على 
ارتباطه بهاء وهذا ما أوضحه فى رسالة بعث بها للبريطانيين من مخبئه فى الجبال. والمسرحية 
تبرز تلك اللحظات المشحونة بمختلف المشاعر من خوف ورجاء» وصدق وخيانة. معبرة عنها 
جميعا درامياء وذلك فى محاولة من المؤلفين ليغمزا لنا بأن التاريخ يمكن أن يعيد نفسه. 

وهكذا يبدو جليا لنا الآن أن كلا من وقت العرض ومكانه ‏ تلك الأيام على وجه التحديد 
وشهر أكتوبر بأكمله ‏ لهما ذكريات مختلفة. فبالنسبة للإدارة. كان ١96075‏ هو العام الذى شهد 
تشييد المسرح القومى وافتتاحه وبين عامى ١9057”‏ وهو العام الذى شهد إعلان حالة الطوارئ فى 
البلاد. ومصادرة الأنشطة الإفريقية المستقلة. وبداية الكفاح المسلح لجماعة الماو ماو وعام 195. 
وهو عام الاستقلال الرسمى لكينيا ‏ ظل المسرح القومى مقتصرا على تقديم العروض المسرحية 
البريطانية. وهو المكان الذى كان شرط دخول بعض الأفارقة إليه هو نضجهم وتميزهم الثقافى 
وتقلدهم مناصب هامة فى الدولة. 

وكان هؤلاء الرجال والنساء من ذوى الثقافة والناصب العليا هم وحدهم القادرون. وذلك 
بعد الاستقلال. حقا على الاندماج فى هذه المناطق الخاصة التى يتحدث عنها فروست 2056آء 
مثل 1/85413005ا وغيرها. صحيح أن الاستقلال قد قضى على العنصرية (302115©10)» ولكنه 
أبقى على الحواجز الاقتصادية. فبعض هؤلاء الوطنيين الذين وصفهم البريطانيون بأنهم “ذوو 
الثقافة والمناصب” كانوا قد تقلدوا أهم المناصب فى الحكومة ما بعد الكولونيالية الجديدة فى كينيا. 
وأصبح أحدهم. وهو ابن أحد الزعامات الكبيرة فى بداية الكولونيالية» والذين كانوا جزءا من 
حركة الموالين للحركة الكولونيالية (8/01/600©261 31156لا0ا ©1)» وهى الحركة المعارضة 
للسياسة الوطنية لهارى ثوكو ناكالاط1 لا11301. أصبح النائب العام فى تلك الحكومة الجديدة. 
واستطاعء» من خلال هذا الموقع. أن يرعى فرقا مسرحية أوروبية» عملت على تأمين استمرارية 
سيطرة صنائع الاستعمار على خشبة المسرح القومى وما تقدمه من عروض. ومن ثم الحفاظ على 
المستويات التى كانت قد حددتها حكومة الاستعمار قبل رحيلها. وبالتسبة له هو شخصيا. وهو 
الأفريقى الأسود. فإنه كان يرى فى البريطانيين البيض أفضل من يضمن استمرار ذلك الإرث 
الكولونيالى. وبعبارة أخرى. ظلت الممارسات الكولونيالية هى معيار الحكم على جودة ما يقدم على 
هذه الخشبة من أنشطة مسرحية. لذا فلم يكن هناك ما يستوجب الدهشة. حين استشعرت إدارة 
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. المركزء وبكل صدق, أنها كانت تؤدى واجبها تجاه كينيا وذلك بتقديمها عرضين أوروبيين - باليه 
' فرئنسى وعرض من اليونان ‏ فى أثناء انعقاد مؤتمر اليؤنسكو فى كينياء فهم يرون أن أفضل ما 
يمثل التراث الأصيل للفن الكينى هو مثل هذه العروض الأجنبية. 

أما عرض “محاكمة ديدان كيماثى” فهو جد مختلف. من حيث إنه عرض إفريقى يمجد 
بطولة جماعة الماو ماو ودورها الجد خطير فى حصول كينيا على استقلالها. ولكن ما يفوق ذلك 
أهمية. أنه كان عرضا متجذرا فى ثقافة وجماليات المقاومة والبطولة التى أبدعها مناضلو تلك 
الجماعة وهم يخوضون حرب العصابات فى الجبال» وأيضا وهم يقاومون الانكسار والهزيمة فى 
سجون الاستعمار ومعسكرات تعذيبه» وكذلك فى القرى. كل ذلك وهم لا يفتأون يبشرون بكينيا 
وإفريقيا جديدتين. فلا غرو إذن أن تشتمل المسرحية على عدد كبير من الأغائى والرقصات الوطنية 
للماو ماو. والتى تشكل جزءا من “الفزع القادم من الجبال”. 

( 62165 طبدهال/ا عط مصمعع ععلمبطلم). وهو كتاب قام بتجميعه وتحريره 310231/2/ا 
1ه لام لكا مايناوا كينياتى . ثم نشره عام 198 و(0١159١).‏ 

وهكذا يتضح لنا أن الصراع على الفضاء المسرحى هو أيضا صراع على الأنشطة والرموز 
الثقافية التى تمثل كينيا الجديدة. وهى التى وُلدت من قلب كفاح أبنائها ضد الكولونيالية. وهنا 
يثور سؤال: هل يمكن للثقافة الكولونيالية وتراثها أن تشكل الأساس القوى لقوميتنا وهويتنا 
الجديدة هذه؟ ذلك أنه حتى أصغر الأفعال يمكن أن تتطوى على رؤى متصارعة لبناء كينيا 
الجديدة. ففى الوقت الذى كان فريق الدراما الكينى الشارك فى مهرجان الثقافة والفنون لعام 
917107 يحاول جاهدا أن يقدم عرضا بطرح هذا التاريخ الوطنى ويجسده على خشبة المسرح القومى. 
كانت إدارة هذا المسرح القومى الكينى تقوم ببيع بطاقات أعياد الكريسماس من مبنى المسرح 
ئفسه. تماما كما كان يحدث عام 1907. وكانت بالطبع ترفع العلم البريطانى ( 60أصنا عط 
1 ©86ل): وهو الشئ الذى كان واضحا تماما فى تلك البطاقات. 

2 

وهنا تدخلت وزارة الخدمات الثقافية. ربما لإحساسها بالحرج مما أثارته الصحف حول 
منع عرض مسرحية كينية على خشبة المسرح القومى فى شهر الاحتفالات بأعياد الكفاح والثورة 
والاستقلال فى كينيا. ومن ثم فقد تم السماح للفريق الكينى باستخدام خشبة المسرح القومى لمدة 
ثمانية أيام من 8٠-١‏ أكتوبر. أى أنه أصبح عليهم أن يقدموا العرضين فى تلك المدة المحدودة 
جداء وهى أربع ليال لكل عرض. لا لشئ إلا لأنها هى المساحات التى كانت متاحة بين- 
العرضين: الفرنسى (ممن ١8- ٠١‏ أكتوبر) والرومائى (من 7١ ١‏ توفمبر). ومعنى ذلك. فى 
الواقع » أن نسبة مدة العرضين الأوروبيين بالنسبة لمدة العرضين الإفريقيين هى "١‏ : 68. 

وعلى الرغم من أنه تم ضغط العرضين الإفريقيين فى ثمان ليال فقطء. فإن نجاحهما كان 
مرعيا (35101000158). خاصة فيما يتعلق باستقبال الجماهير الإفريقية لهما. لقد تم بيع تذاكر 
كل ليلة من الليالى الثمانية بالكامل. ثم إن ليلة عرض الافتتاح لمسرحية “المحاكمة” (ا7012 ع©1) 
كانت لها خصوصيتها التى لا يمكن أن تنسى أبدا. وذلك لحضور زوجة كيماتى وأولاده العرض. 
حيث إن هذه الأسرة العظيمة أمضت الليلة كلها تقريبا مع أسرة العرض المسرحى . يستعيدون 
حكايات الحرب ويغنون أغانى كثيرة المرة تلو الأخرى. وطبقا لوصف إحدى الصحف. “لم يحدث 
من قبل أن قدمت قصة كفاح كينيا واستقلالها بتلك القوة وذلك الإقناع” (/ا/ا91١‏ ,6ء73:8). 
ويمكننى أن أضيف أنه لم يحدث من قبل أن تم استقبال أى من عروض المسرح القومى بكل هذا 
الحماس من جمهور كينى. فلمدة ثمان ليال كان قد تم بالفعل تأميم خشبة هذا المسرح بحضور كل 


هذه الجماهير ‏ أتوا جميعا ليغنوا ويرقصوا مع الممثلين. 
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ولكن يظل هذا التوهج وذلك الجمال منسوبين لليلة افتتاح العرض. وذلك أنه عندما كان 
الممثلون يؤدون الرقصة والأغنية الختاميتين فى ممز وسط صالة يه قام الجمهور وانذ نضم إليهم. 
ثم خرجوا جميعا من الباب الخارجى للمسرح وهم يرقصون. فما كان دائما حبيس جدران المسرح 
المغلق انطلق فى الهواء الطلق» ولم يعد هناك ما يفصل الممثل عن المتفرج ‏ التحام كامل لخشبة 
المسرح مع الجمهور و اشتباك لها. ثم سرعان ما تحولت إلى مسيرة جماعية (مسرحية) انطلقت إلى 
فندق النورفوك. قاصدة أروقته تحديداء حيث اعتاد أن يجلس المستوطنون الذين شا رك الشرطة 
الاستعمارية فى المجزرة الجماعية للعمال الأفارقة وهذا الفندق كان لا يزال حتى عام ١9107‏ 
يخضع لوصاية الأوروبيين البيض وسيطرتهمء والذين كان يسم من السائحين. وبيئما كانت 
المسيرة فى طريقها إلى الفندق. فإذا بفرقة من رجال الشرطة تعترض طريقهم وتطلب منهم بأدبء 
ولكن بحزمء أن يعودوا أدراجهم من حيث اتواء فلم يكن هناك ما يبرر أى احتكاك أو مواجهة 
عدوانية. فعادوا جميعا وهم يرقصون إلى اللسرح القومى. حيث شكلوا دائرة خارجه. وواصلوا 
رقصهم وأغانيهم التى دارت كلها حول أبطال المقاومة الكينية. ولقد تكرر ذلك المشهد المسرحى 
الجماعى التلقائى طوال مدة عرض “المحاكمة”» ولكن ما لم يتكرر هو محاولة اقتحام أروقة الفندق 
والرقص فيها. وهكذا يبدو أن الممثلين والجماهير أرادوا أن يخلقوا فضاء مسرحيا يحيط بمبنى 
امسرح القومى الكينى من جميع جوانبه؛ فضاء يسمح لهم بالتواصل بطريقة أفضل مع أرواح 
الأبطال الذين ماتوا عام .١977‏ وكان اسم موثونى نياتجيرو باءزم3لال! 001 4ناث/ا.. وهو 3 المرأة 
التى قادت مسيرة العمال وكائت أول من يقتل برصاصات الاستعمارء يتردد كثيرا فى كل هذه 
الأغانى وتلك الرقصات. ْ 

وبانتهاء ليالى العرض الثمانيةء أخلينا جميعا المسرح فى هدوء»ء وجاء الأوروبيون 
بعروضهم. وذات يوم تم استدعاؤنا: سيث آداجالا وأنا إلى قسم التحقيقات الجنائية بمركز 
نيروبى. وذلك للإجابة على عدد قليل من الأسئلة بخصوص العروض المسرحية التى قدمت فى 
القومىء. والحقيقة أنه كان سؤالا واحدا: لماذا تدخلنا فى العروض المسرحية الأوروبية المقدمة فى 
المسرح القومى؟ 

-ه6- 

وأصبح جليًا لبعضناء من هذه التجربة» أنه إذا كان للمسرح الكينى أن يزدهر فعليه أن 
يجد فضاءه المسرحى الخاص به وذلك بتحديد موقعه / مكانه ولغته الخاصة به. لقد تم تقديم 
عرض المحاكمة باللغة الانجليزية وعلى خشية كانت موضعا لنزاع وجدل. إن المسرح القومى 
الحقيقى يتواجد حيث تتواجد أغلبية الشعب: فى القرى بالريف. والمناطق الفقيرة بالمدن. ولا 
يكون ذلك الموقع مسرحا قوميا إلا إذا كان يجمع بين ثلاثة أنواع من املسرح حددها بيتر بروك كما 
يلى: “المسرح المقدس” (18624/6 لااه!! 108). و“السرح امباشر / الساخن” ( 156 
61 170601316). و"المسرح البدائى” (©1582141 ذاعناه80 106). وعليه أن يكون مسرحا 
واعيا بأهمية توظيف ماضى الجماهير لخدمة مستقبلهم من خلال حضورهم الآن فى الزمان واللكان. 
ولقد استشعرنا أنه لتحقيق تلك الوظيفة المركبة» كان من الضرورى أن نمتلك فضاءً مسرحيا يكون 
تحت سيطرة الشعب. ولقد ساهمت مثل هذه الاهتمامات. من بين اهتمامات أخرى: فى تأسيس 
المركز الثقافى والتعليمى لمجتمع الكاميروثو ( 300 مهأ أدءبكع ل أأمناصصصصه0 لاطاباء امم قكا 
0661 ]لاا 0) ونظرا لأننى تعرضت لقصة داطغل301! هذه فى ثلاثة كتب لى هى: تحت 
الحراسة”: مذكرات كاتب فى السجن (لا/0131ا 261502 5')ع]]/لا 4 :06121060]) . وتحرير 
العقل من ربقة الكولونيالية (ل15أ/ا عط عمأدامصهامءعما) » وحضور قلم رمعم 3ج أه اعح8 
)» لذا فلن أسرد كثيرا من تفاصيلها هنا. فالمشروع. الذى بدأ عام ١9175‏ بوصفه برنامجا تثقيفيا 
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تعليميٍ يتمركز حول المسرح» أصيح مشروعا مجتمعيا حقيقيا اجتذب الفلاحين» وعمال المصائع ' 
والمزارع. وهم جميعا كانوا يقيمون فى قرية تحمل اسم ناط]نا01:ةك!|. وهى تبعد ثلاثين كيلو عن 
العاصمة نيروبى. فى عام /ا/91١‏ قمنا وبمساعدة فلاحى القرية وعمالها باستنيات عرض مسرحى 
هو: سأتزوج عندما أرغب فى ذلك. (5043عع10! 113 2ه8) : وهو عرض أفسح المجال 
لفلاحين وعمالء كانوا قبل ذلك أميين. وكانوا معتادين فقط على الأغانى التى كانت تمجد 
قيادتهم وتمتدحها. وما صنعته هذه القيادات فى الماضى. ليتغئوا بتاريخهم هم وبثقتهم فى 
أنفسهم وقدراتهم الخاصة. وبآمالهم فى غد أفضل. والأكثر من ذلك. أنهم قاموا ببناء مسرح فى 
العراء فى مركز القرية بمجهوداتهم الذاتية دونما أية توجيهات من الدولة ! وبذلك فلقد أمكنهم 
استعادة فضائهم التاريخى. ولقد حاولوا القيام بالشئ نفسه عندما حاولوا أن يقدموا عرضا مسرحيا 
آخر هو: غنّ من أجلى يا أمى (©/7/ 101 5128 /100456) عام 1987. ومرة أخرى كان أهم ما فى 
هذه التجربة هو إعتزازهم بتاريخهم وثقتهم فى قدراتهم. ومن ثم؛ أملهم فى مستقبل أفضل. وبعد 
دراسة هذا المجتمع عام 2158٠‏ قامت الأستاذة الجامعية إنجريد جوركمان مقصعاءهز8 لأمعما 
بتأليف كتاب يؤكد صحة هذا الجانب المبدع من القصة. حيث إنها أتت إلى كينيا عام 2198١‏ 
وكان ذلك فى أعقاب أحداث القمع التى ارتكبتها الحكومة. وأجرت عددا من المقابلات مع 
الممثلين ومجموعة من جمهور العرض الذين حضروا بروفات الإعداد للمسرحية وذلك قبل صدور 
الأوامر بمنع العرض. 

وتختتم هذه الأستاذة نصها الرئيس بكلمات أحد أقراد هذا الجمهور: 

إن الشئ الملفت هو أنه فى مثل حالة نظامنا يُعتقد أنه لابد من توفر أناس يفكرون نيابة 
عئا. ونحن ‏ بصفتنا فلاحين وعمالا ‏ أئناس يكدون ويتعبون. فى الحقيقة: لا يُتوقع منا أن نكون 
قادرين على إدراك علاقات بين أشياء تبدو متباعدة ولا يوجد بينها رابط. وها هو نجوجى قد بين 
لنا فى عرض: من أجلى غنَ يا أمى” أنه بإمكاننا نحن الفلاحين أن نفكر وندرك ونعير عن ذلك 
ونوصله للآخرين من حولنا. وبإمكائنا فهم ما نحن فيه وما نحن عليه. وذلك بالطبع سبب إزعاجا 
لن تعودوا على اعتبار أنفسهم مفكرين واعتبار الفلاحين غير قادرين على التفكير ‏ أزعجهم أن 
يروا الفلاحين يفكرون بل يؤلفون الأغانى التى تعبر عنهم وعن حياتهم [....] وهذا هو ما شكل 
لهؤلاء الأدعياء أكبر تهديد. وذلك لأنك عندما تقتنع بأنك “خروف”. يسهل اقتيادك. ولكن ما 
أن ترفض ذلك وتعبر عنه صراحة حتى يفزع الحاكم لذلك (ص/اة: 1989). 

إن محاولة إقامة المسرح بين الناس تتطلب طرح أسئلة والبحث عن إجابات جديدة لما 
يطرحه هذا المسرح الأفريقى من قضايا ومواضيع . مثل قضية لغة المسرح. ولكننى فى نوفمبر ١91075‏ 
أدركت أن محاولة إعادة الثقافة إلى مكانها الطبيعى فى حضن الشعب كان يمكن أن تخلق مشاكل 
أكثر من أن تثير تساؤلات. وذلك فيما يتعلق بالفضاء المسرحى ليس فقط للفنان ولكن للدولة أيضا. 

7 

وكما يقول شيكسبير فى مسرحية: كما تهواها”" | عخذ ا لاملا 85), “قما الدنيا كلها 
إلا مسرح كبيرء حيث يظهر اللممثلون ثم يختفون”. فالدولة الوطنية ترى أرض الوطن كلها على 
أنها فضاؤها الملسرحىء ومن ثم فهى تقوم بتحويلها إلى منطقة مغلقة كبيرة» وتقيم لها أماكن 
محددة للدخول إليها والخرويج منهاء. وتضع عليها رجالا أشداء هم موظفو الهجرة. أيضا تضع 
حراسا مدججين بالسلاح لصد المغيرين عليها عبر حدودها. وكذلك للإبقاء على رعاياها داخل تلك 
الحدود. وهكذا تشتط تلك الدولة فى إثبيات وجودها وممارسته. وذلك من خلال الممارسات اليومية 
لسلطتها عند تلك المداخل واللخارج. حيث ترفع أعلامهاء وأيضا عن طريق جوازات السفر 
وتأشيرات الدخول والخروج. 
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وداخل ذلك السجن الكبير تقوم الدولة بإقامة سجون صغيرة» يقوم على حراستها جنود 
مدججون بالسلاحء ؤهى أماكن هامة جدا للدولة. وذلك لأنها تحيلها هى الأخرى إلى فضاءات 
مسرحية. تمارس فيها أفعالها العقابية القمعية. ولكن كيف يتم ذلك؟ إن الدولة تفضل ممارسة 
سلطتها القمعية أمام جماهير رعاياها على المسرح الكبير للوطن. وهذا بالطبع ممكن فى عصر 
التلفاز. وذلك على الرغم من كثرة القيود. فمن وجهة نظر تاريخية». لم تكن ممارسة الدولة إنزال 
العقاب بمواطنيها يتم سرا فى أماكن مغلقة بصفة دائمة. ففى كتابه: النظام والعقاب 
(طكتصنف2 عصة عدلام ان 5ام)» يقدم ميشيل فوكو ]الةعباه2 وصفا تفصيليا دقيقا لمشاهد العقاب 
فى أوروبا فى القرن الثامن عشرء وذلك عن طريق تبنى مفهوم المشهد (©6©43618م5). ويعنى به 
التمثيل المسرحى للألم الذى تسببه الدولة لمواطنيها. يقول فوكو: “وكانت هناك بعض الحالات 
التى يتم فيها تقريبا إعادة إنتاج مسرحية للجريمة التى ارتكبت. وذلك إذا كانت العقوبة هى 
إعدام المذنب ‏ حيث كان يتم استخدام الأسلحة نفسها/ أدوات الجريمة. والأفعال نفسها / 
الإشارات” (صه؛. .)١19074‏ وكان من عادتهم أن يتم ذلك كله فى مكان مفتوح. “فى مثل هذه 
الاحتفالات”. يستطرد فوكو. ”كان الشعب هو الشخصية الرئيسة. من حيث أن حضوره المباشر 
كان يشكل أساس هذه العروض” (ص8ه) : 
فإذا ما تم تنقيذ إحدى هذه العقوبات (الإعدام) سراء انتُفى عنه أى. معنى تقريبا. 
فالهدف من وراء ذلك كان تقديم نموذج للعقاب ليس فقط ليتعظ الناس ومن ثم يتعلموا عدم الخروج 
على القائون تفاديا للعقاب» ولكن أيضا لإثارة مشاعر الخوف / الرعب فى نفوسهم من خلال 
مشاهدة أفعال السلطة هذه. وتكون النتيجة قيامهم بتحويل مشاعر الغضب تجاه المذنب (ص8ه - 
وه 4لا9١).‏ 
وفى مقالته “مسرح للإله الغاضب” (600 لإاعمم 30 10 1562316)ء فى دورية 
م فلا يقدم لئا مارك فيرناو «اهم,ع5 1/30 وصفا لظاهرة مشابهة فى أمريكا فى القرن الثامن 
عشر. وذلك بعرضه لمشاهد الحرق والشنق فى الأماكن العامة فى مدينة نيويورك الكولونيالية عام 
.-.0١‏ مستخدما ألفاظا مثل العرض المسرحى. وهو ما يصفه على أنه : 
“أكثر الأهداف إثارة لمشاعر السخط. وهو ما يمكن تحقيقه باستخدام تقنيات مسرحية 
معينة: تنفيذ حكم الإعدام علانية كوسيلة ترفيه شعبية. عرض الجثث المتعفنة وكأنه مشهد 
ابتهاج بالنصر” (ص١١. .)١1945‏ ولكن الحقيقة أن هذا المشهد لا يحقق دائما الأهداف المرجوة. 
خاصة بالنسبة للجماهير. فها هو فوكو يصرح بأن المدان يمكنه. بطريقته التى يعبر بها عن 
إحساسه بالألمء أن يكسب تعاطف. بل حتى إعجاب. تلك الجماهير التى تشاهده: بل هناك 
أيضا الخطر الماثل فى إمكانية تدخلها المباشر فى هذا المشهد. أى: إنه يمكن لهؤلاء الناس» الذين 
كان الهدف من تجميعهم فى هذا المكان هو إرهابهم وتعليمهم الخوف. أن يعبروا عن رفضهم 
الصريح لتلك السلطة التأديبية / القمعية» بل إنهم كانوا يتمردون أحيانا : 
كانوا يقومون. للحيلولة دون تنفيذ حكم الإعدام الظالم. بخطف المتهم بعد تخليصه من أيدى 
جلاديه. ثم يمارسون الضغط ويهددون باستخدام القوة. بل يستخدمونهاء. للحصول له على 
العقو. بل إنهم كانوا يتعقبون الجلادين ويهجمون عليهم بعنف. يل كانوا يتطاولون على القضاة 
ويثيرون الغضب والتمرد ضد الحكومة / النظام - ويشكل كل ذلك جزءا من الممارسات الشعبية 
التى كانت تستثمر فى اختراق. طقوس الإعدام فى الأماكن العامة بل إبطالها (صوه ‏ 0١٠5ء‏ 
616)). : 
بل إنه حتى فى حالة إعدامه. فإن هذا الشخص يتحول إلى قديس (5310 8)» وبذلك 
يظل شبحه يطارد جلاديه / الحكومة ويهدد أمنهم. إن موته بهذه الطريقة يصنع منه بطلا قوميا. 
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: وذلك يرجع أساسًا -للجو الاحتفالى / الإعلانى الطقسى الذى أحاط بمشهد إعدامه ومن ثم بقضيته : 
“فهو يظهر وكأنه خاض صراعا غير متكافئ مع الدولة. ومن ثم لا تملك الجماهير حيال ذلك إلا 
أن تتوحد معه. وذلك على الرغم من كل الموانع والعقبات التى تحول دون ذلك: القانون» 
والمصالح الطبقية. والسلطة. رموز السلطة / النظامء وموظفى الحكومة “(فوكو. ص/اتك. 191094). 
أيضا كانت هناك حوادث فى الماضى مشابهة لذلك الذى ساد فى القرن الثامن عشرء وكانت 
أشهرها على الإطلاق تلك التى وقعت للمسيح (اليسوع عيسى) وذلك طبقا للإنجيل» والذى انتهى 
بإعدامه علنا وكان من جراء ذلك أن عاشت الإمبراطورية الرومانية فى كابوس دائم. وهكذا نجد 
أنه فى الوقدت المناسب. تم نقل التمثيل المسرحى للألم من الفضاء المسرحى المكشوف إلى خشبة 
مغلقة. ولكن. وكما يعلق فوكو بشئ من السخرية: 

مهما كانت طبيعة ذلك الدور الذى لعبته المشاعر الإنسانية تجاه المتهم فى إقلاع الدولة 
عن طقوس تنفيذ حكم الإعدام علنا أمام أعين الناس. كانت الدولة. على أية حال. تعيش حالة 
من الخوف السياسى بسبب الئتائج التى يمكن أن تترتب على هذه الطقوس الغامضة (صه0. 
26م إنه الخوف نفسه الذى يحدثنا عنه فيرناو (ا63200) فى مقالته السابقة. إنه الخوف/ 
القلق التابع من إحساس الدولة يما يتهدد النظام العام فى الساحات. والذى هو نتاج طبعى 
وتلقائى لمثل هذه الحالات. والذى يرى فيرناو +هم2ده6 أنه وراء قرار منع الشئق العام فى إنجلترا 
عام ه18684. وهناك حالات تاريخية حقيقية يمكن أن تؤكد صحة تلك المقولات / الملاحظات التى 
يقدمها لنا فوكو هنا وصدقهاء وكذلك لتلك الموجودة فى الأدب. ففى رواية تشارلز ديكئز: الآمال 
العظيمة (6©1211005©م<6 21ع)١6)‏ . دائما ما تستحوذ الشخصية المدانة على تعاطفنا. حتى ولو 
كائنت لطفل صغيرء مثل بيب (مف5): ويزداد هذا التعاطف مع الشخصيات التى تشبه شخصية 
“بيب” هذه. خاصة عندما يكون خصمها شخصيات مثل شخصية ماجويتش (لء]نماع2/ا) فى عالم 
ديكنز كله. فإذا ما انتقلنا إلى كيئنياء فسنجد أن الحكومة الكولوئيالية قد نفذت أحكام إعدام علنية 
ثم قامت بعرض جثث المعدومين من جماعة الماو ماو. ولكن ذلك دائما ما أثار الكثير من مشاعر 
الغضب ضد تلك الحكومة. وهذا هو الموقف الذى قدمته دراميا فى روايتى: حبة قمح رم 
121 08 66310) (19717). وبحلول عام 1584. أصدرت حكومة ما بعد الكولوئيالية أوامرها 
بقيام مسيرات يتم فيها إحراق صورتى / تمثالى (لاع1]أ© لاألا) والإلقاء بالرماد الملتخلف فى الأنهارء 
والبحيرات. وكذلك المحيطات. وهو المشهد الذى جعل الناس تتعاطف معى ومع قضيتى وتؤمن 
بعدالة تلك القضية : إطلاق سراح المسجوئين السياسيين فى كينيا. وعلى الرغم من استمرار ممارسة 
طقوس العقاب والألم علنا فى بعض البلدان: وبطرق هى بالتأكيد أقل مباشرة على مستوى العالم 
كله. إلا أن عملية نقل ذلك العمل من العلن إلى الخفاء. ومن الأماكن المفتوحة إلى الأماكن المغلقة. 
تمثل تطورا منطقيا (+0606|10857060 |0812 .)٠‏ فليس من المعقول أن تقبل دولة واحدة أن يصبح 
من اختارتهم ليكونوا مجرمين أبطالا وقديسين. ومن ثم أن تتحول قبورهم إلى نوع من مزارات 
الثوار (5ع17الط5 /[1قمه ا أب اماع85 أه لمتكا عصروة). 

وعلى الرغم من الانتقال بذلك الطقس من فضاء مكشوف إلى فضاء مغلق» فإن عنصرالفعل 
المسرحى المتضمن فيه استمرء خاصة فى حالة المثقفين والمساجين السياسيين (أى : المتهمين 
بتعاطى الفكر والسياسة) ‏ وهم الفنانون فى أغلب الأحوال؛ فضاء السجن يتحول إلى فضاء 
مسرحى. حيث تقوم الدولة (مخرج العرض وديكتاتوره) بتوجيه كل شئ.» بما فى ذلك حركة 
المساجين / الحراس / الممثلين» أى إنها تقوم بتشكيل ذلك الفراغ المسرحى كله حسبما يتراءى 
لها. فالميزانسين (©5060 _ 0»© - 11156 ©15). والإضاءة. وتشكيلات الأحداث وتوقيتاتها ‏ 
حتى الأكل. والنوم. وعملية الإخراج - تشكل فى مجموعها عرض الدولة المسرحى داخل السجن 
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/ المسرح. ٠‏ ويتم لها ذلك من خلال كتيبة من رجال هذا السجن / السرع: هم الحراس. وذلك الئوع 
من المسارح يشبه تماما مسرح العلبة الإيطالى. ولكن بعد أن يكون قد أضيف إليه الحائط الرابع 
وأحكم إغلاقه تماماء وذلك للحيلولة دون دخول أى متفريح من خارج السجن / المسرح. أو حتى 
مجرد وجوده واختلاسه النظر لما يحدث بالداخل على تلك الخشبة الجهئمية. وعلى الرغم من كل 
ذلك فالدولة والفنان / السجين كلاهما على دراية تامة بوجود جمهور مهتم خارج جدران ذلك 
السجن / المسرح؛ لذا فالدولة تحرص على القيام بمهمة تفسير ما يحدث بالداخل لهذا الجمهور 
الذى بالخارج: لقد اعترف السجين بجريمته. السجين يتمتع بصحة جيدة. إلى غير ذلك من 
التفسيرات / الأكاذيب التى تسعى الدولة إلى تمريرها للجمهور العالمى. 

وبدوره يسعى الفنان / السجين إلى الرد على تلك الدعاية المغرضة بكل السبل الممكنة 
المتاحة له فى سجونه هذا. وحيث أنه لا سبيل أمامه للهروب أو حتى الانتحارء فإنه لذلك يلجأ 
إلى القلم والورق متى تيسر له ذلك. وذلك يفسر ذلك الصراع الذى ينشأ حول وسائل إنتاج الأدب. 
فما روايات السجون إلا نوع من التوثيق للعركة النصوص الأدبية» وكذلك التفئيد المستمر لمزاعم 
الدولة بشأن ملكيتها لذلك الفضاء المسرحى. وعلى الرغم من أن ذلك التفنيد وتلك الكتابات تتوجه 
مباشرة للجماعات المعنية بذلك والمتربصة بالحكومة خارج جدران السجن - أمثال: منظمة العضو 
الدولية (|62261003ع21! اأ602©5)» ورابطة القلم الدولية (مع |03141003:ع1201). ولجان 
المطالبة بإطلاق سراح الكتاب (المساجين)» وجماعات وهيئات أخرى مهتمة بحقوق الإنسان ‏ فإئه 
فى النهاية يكون المستهدف الحقيقى هو الجمهور الحقيقى داخل الوطن كينيا وخارجه. إن ما 
تقوم به الدولة من فبركة اعترافات. وتسريب معلومات دالة فى هذا الشأن يذكرنا بما كان يحدث 
من فوق المشائق العامة فى تلك المشاهد المسرحية فى أوروبا الإقطاعية فى العصور الوسطى : 

كان يتم تنظيم شعيرة تنفيذ حكم الإعدام بحيث كان امتهم يقوم بنفسه بتقديم اعتذار 
علنى واعتراف يذنبه وجرمه. وذلك كتابة على لافتة يرفعها لجمهور مشاهديه . أو شفاهة على 
هيئة اعترافات أرغم بلاشك على تقديمها. بالإضافة لذلكء كان الأمر يبدو وكأنه. فى لحظة 
إعدامه» قد أعطى فرصة أخيرة لكى يتكلم . لا ليعلن براءته» ولكن ليقدم اعترافا بجريمته ؛ ومن 
ثم بعدالة إدائته وشنقه (فوكو ص50 . 19909). 

لا غرو - إذن - أن يقوم الفنان / السجين. بكل ذرة فى كيانه» بمقاومة عرض “إعلان 
إدانته لنفسه”» وحتى إذا ما اضطر إلى إدائة نفسه. وذلك بسبب التعذيب الوحشى الذى تعرض 
له. فإنه يسعى بشتى الطرقء» ومساعدة بعض الحراس المتعاطفين معه داخل السجن. لتمرير 
اعتراف آخر إلى خارج السجن ينفى فيه محتوى الاعتراف الأول. ويشكل هذا التفنيد وذلك الفضح 
للأفعال المسرحية المغرضة التى تتم داخل سجون الدولة ‏ طريقة أخرى للمقاومة. وهى طريقة 
يتوسل بها الفنان للحفاظ على 0 / فئنه داخل حجرات تعذيب روحه. إنهاء بعبارة أخرى. 
واحدة من طرائق حرمان الدولة من إمكانية إحساسها بسعادة اللمنتصر فى نهاية ذلك العرض 
المسرحى. 

1و 

لا يوجد عرض مسرحى بلا هدف. فالسجن هو ذلك المكان المغلق الذى تحوله الدولة إلى 
فضاء تستغله لتشكيلء ما يطلق عليه فوكو. عقولا وأجسادًا طيعة يسهل التحكم فيها بسهولة 
ويسر. فالصراع من أجل ترويض عقل الفنان / السجين ومن ثم إخضاعه لسلطة إدارة السجن هو 
صراع جد خطير. ويفسر ذلك. مرة أخرى: لاذا تصبح الكتب وموضوعات القراءة موضوعا مهما 
يتمركز حوله هذا الصراع. فمن يطالع كتابات السجون سيجد بها إشارات كثيرة عن قائمة 
الممنوعات من الكتب داخل هذه السجون. وكذلك قائمة المسموح به مئها. لذلك فتلك الكتابات 
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التى تصدر من داخل السجون يمكن دراستها بغرض التعرف على عقلية المسئولين بها وأيضا 
التعرف على نوعية الرقابة الموجودة داخل سجون الدولة. 'فها هو المؤرخ مانياوا كينياتى ( ٠/3013‏ 
101/2141»! 000/2 يقوم بتسجيل الكثير من المواقف التى تم منعه منها من قراءة أعمالى وذلك فى 
كتابه كينيا: مذكرات من السجن : كاههطع:نلم 5 :3لامعكا) (2)198 حيث نقرأ: 
“فروايات نجوجى سياسية وخطيرة”»: وهى المقولة التى كررتها على مسامعه إدارة السجن لدة 
ست سنئوات ونصف قضاها فى سجون كينيا ذات الحراسة الأمنية امشددة جدا. ومع ذلكء فقد 
كان كينياتى يفعل المستحيل للحصول على هذه الروايات بالذات. وأعمال أخرى شبيهة بها ليقوم 
بقراءتها؛ فنجده يجد سعادة كبيرة فى قراءة أعمال ريتشارد رايت 7/2184 15161200 ومكسيم 
جوركى لا4ا6©1 1/3110 وذلك دونما أية مشاكل من جانب إدارة السجن المتشددة جدا. معنى 
ذلك أنه بإمكان السجين السياسى. فى الواقع . أن يمارس نوعا من المقاومة الجمالية وذلك من 
خلال أقعال عقلية وجسدية إنه بذلك يحارب إمكانية استعمار عقله والتحكم فيه بواسطة الدولة 
ويقاومها. وعليه؛ فستجده داخل جدران زنزانته وهو يحاول جاهدا أن يخلق لنفسه فضاء عقلياء 
واجتماعياء وفيزيقيا؛ وهو يعمل على استغلال لأقصى درجة ممكنة الحيز الزمانى والمكانى 
المسموح له به وكذلك علاقاته المحدودة. بالطريقة التى تمنحه أرحب فضاء نفسى ممكن. ش 
ولنا فى رواية قضية: العراف الاشتراكى ( 56ذاةأعه50 هط ؛ن 56ج هررم 
0 لطع ]ا للا (*55).: للقاضى هاما توما 1503 03 13لا مثال توضيحى طريف. ففى قصة 
قضية عاشق السجن (اعع1/1008.موؤواءط هط إن هوق6 © ). يحكى لنا هاما توما حكاية ذلك 
المثقف الأثيوبى الذى يصف نفسه بأنه “مهووس بالسجن” (©15003012), حيث أنه يدعى 
أنه حقيقة يحب السجن. ويتضح ذلك من أنه بمجرد خروجه من السجن. يرتكب جريمة» من 
أى نوع. لكى يعود مرة ثائية إليهء ويسأله ممثلو النيابة : ألا يقلقك أن تقضى عشرًا من أجمل 
سنين عمرك بالسجن؟ فيكون رده.ء بالطبع لا. حيث إنه يرى أن الناس يشعرون بأنهم أحرار حقا 
داخل السجن إذا اعتقدوا أنهم كذلك فعلا. لذلك فبيت الإنسان يمكن أن يكون سجنا له. بل 
حتى القصر يمكن أن يكون سجنا من الذهب بالنسبة للملك الذى يعيش فيه. ومن ناحية أخرى. 


نجد أن الراهب فى عزلته المطلقة داخل الكهف لا يشعر بأنه سجين. وأنا أقابل داخل السجن . 


أناسًا كثيرين يشعرون حقا بأنهم أحرار. وهكذا يصر الرجل على رأيه لدرجة تبعث الدهشة 
الكاملة لدى القاضى والنائب العام (01أناءع2205 - عقلرال عط[])ء الذى لا يستطيع فهم هذا 
المنطق. ثم دار بيئهما الحوار التالى: 

ما الحكم الذى تتوقعه لجريمتك؟ 

- ينبغى أن أودع فى السجن لمدة خمسة أعوام طبقا للمادة 8 من قائون العقوبات. 

فماذا لو أطلقئا سراحك؟ 

- ستكون جريمة (قالها امتهم معبرا عن صدمته الحقيقية لإمكانية إطلاق سراحه). 

- ولكن لو أطلقنا سراحك» فهل سترتكب جريمة أخرى؟ 

بالطبع . لأننى لا أستطيع أن أمنع نفسى. وذلك للصالح العام وأيضا لمصلحتى الخاصة. 

- إذا ارتكبت ثلاث جرائم أخرى. فسوف نقوم بإعدامك. 

ماقي هذه الحالة سيكون فى ذلك راحة حقيقية لى» ولن يكون ذلك عقابا بل خالاص 
حقيقى (53|07231100 ا562) (ص١١١-‏ ١١١ا. .)١1997‏ ولقد كان حكم القاضى كالتالى: 

إن المتهم شخص غريب الأطوار. وكسول. بل غير طبيعى. إنه كائن طفيلى. كما إنه 
يشكل خطرا على غيره. فمن يجد سعادة فى وجوده فى السجنء ومن يشعر بالحرية بداخله. 
فإنه يشكل خروجا على طبيعة الأشياء. ولن يكون أبدا مصدرا للأمن والحرية. وإذا ما انتشرت 
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مثل تلك المشاعر الغريبة» فسوف تستحيل حياتنا إلى:فوضى. لذا فإننى أخلى سبيلك فورا وأعطيك 
حريتك (ص ١١١‏ 1987#). 

وما كان من المتهم إلا أن أغمى عليه من أثر تلك ١ل‏ الصدمة. وعندما أفاق» أخذ يصيح 
ويصرخ فى القاضى : “أرجوك لا تفعل بى ذلك ! أرجوك أن تعيدنى إلى السجن!”. 

وهكذا د تتضح الفكرة الرئيسة فى هذه القصةء فبالنسبة لهذا الرجل» فالسجن الحقيقى ٠.‏ 
ذلك المكان المغلق 9 ليس أقل سوء!ا من وطن على اتساعه فى ظل الحكم العسكرى؛ فالبلدة 
كلها تحولت إلى سجن كبيرء حيث يتحول الناس إلى سجناء. تحسب عليهم حركاتهم 
وسكناتهم. بل يتم نقلهم من سجن إلى آخر. حيث تكون الرقابة أفضل ومن ثم يسهل التحكم 
فيهم أكثر. وعلى كل» فانتزاع الناس من حياتهم الطبيعية و: تشتيت اوم عب القضاء 
على فعلهم المسرحى الجماعى للمقاومة وإثبات الهوية.ء وهى الطريقة التى تم تجريبها على عبيد 
المزارع فى أمريكا وجزر الكاريبى. 

-48- 

وفى : أغنية أوكول )١195848(‏ (امع0 0# عده5 ع15) للكاتب كاع2”811 0101) » تتمنى 
الشخصية الرئيسة ‏ وهى لعضو من النخبة الحاكمة ما بعد الكولونيالية ‏ فعلا فى منع كل 
العسروض المسرحية.وذلك حتى لا يذكرونه بلونه الأسود (13©165655ا 815). وها هو يرفع صوته 
شاكيا منتحبا: “أمى.ء أمىء لماذا ولدت أسودًا؟” ولكن أسهل السبل لعلاج ذلك هو أن يمحو من 
الوجود المناطق الريفية؛ وذلك لأنها هى أماكن تقديم كل العروض التى تذكره بقوة بكينونته 
الإفريقية. إن إفريقيا ما بعد الكولونيالية كما يتصورها هو: عبارة عن مدينة عملاقة تقف منتصبة 
على أنقاض المناطق الريفية كلها: 

أرى البوابة العملاقة 

للمدينة مفتوحة على مصراعيها 

وأرى الرجال والنساء يدخلون منها 

(49ء 45مو9١)‏ 
فالإنسان فى الريف أمامه فقط خياران: 
إما أن تدخل 
من بوابة المديئة 
أو أن تأخذ حبلا 
)١59(‏ 

هل لنئا أن نستمع فى ذلك إلى أصداء من التاريخ الاقتصادى الانجليزى خاصة ذلك المشهد 
الذى تم فيه استقطاع مساحات كبيرة من الأراضى العامة وإغلاقها وتحويلها إلى ملكيات خاصة 
فى القرن الثامن عشر؟ كان الهدف هو استلاب الأرض. التى شكلت أساس حياة الفلاحين2 ومن 
ثم تحويله جميعا إلى عبيد بأجور زهيدة فى مناطق مغلقة تسمى المصانع والجيتوهات (8061105). 
وتعتبر هذه طريقة أخرى لتضييق الفضاء المسرحى المتاح للفلاح. 1 

يعد السجن. إذن. استعارة للفضاء ما بعد الكولونيالى» وذلك لأنه حتى فى بلد ليس بها 
أنظمة عسكرية» يمكن وصف الغالبية العظمى من الناس بأنهم مساجين2. حيث إنه محكوم عليهم 
بأن يعيشوا ظروفا مادية. ونفسية. واجتماعية خانقة لشدة ضغطها على أعصابهم. فالدولة تمارس 
طقوسها السلطوية ليس فقط بالتحكم فى مداخل ذلك الفضاء الإقليمى للبلد ومخارجه ‏ الفضاء 
المسرحى بالكامل ‏ ولكن أيضا بقدرتها على نقل الناس من مكان مغلق لمكان مغلق آخر (السجون 
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الصغيرة) داخل الفضاء الإقليمى للوطن «(السجن الأكبر). ولكن جماليات المقاومة التى استمرت 
.داخل كل هذه السجون المحلية وداخل السجن القومى الكبير يمكن أن تفزض على الدولة البحث 
عن إجراءات أخرى لتجربتها فى هذا الصدد. ومن ذلك: قيامها بممارسة طقوس التحكم المطلق فى 
الفضاء الإقليمى القومى» وذلك بطرد الناس «الرعايا) من بلدهم ونقيهم إلى ما يعرف بالفضاء 
العالمى.ء حيث لا وطن لهم ولا انتماء. ويندريج ذلك تحت ما يعرف بالمستعمرات التأديبية » والتى 
تعتبر استراليا أوضح مثال عليهاء حيث يتم نفى شعب بأكمله إذا أصبح غير مرغوب فيه فى 
وطنهء وهو يمثل انتقالا من سجن إلى آخرء ربما كان بنفس الحجم أو أكبر. وفى إفريقيا تعد 
أنجولا مثالا لتلك المستعمرات: فلقد تم استخدامها مستوطنة يتم فيها عقاب المساجين وتأديبهم. 

ففى المقدمة الهامة التى صدرت بها ترجمتها لرواية: ياكا (2٠ةل)‏ للقاصة 2اع+همهعم 
(95»). تقول 55عما10! 3ع7122 إنه بالاضافة إلى الجنود والموظفين الكولونياليين البرتغاليين. 
كان المجتمع الأبيض فى تلك المستعمرة يضم مجرمين سابقين. ومنفيين سياسيين - جمهوريين 
وفوضويين على السواء ‏ وكذلك بعض الفارين من الجمهورية البرازيلية الجديدة. إن النفى الجبرى 
للفنانين يعد أحد أشكال تلك المستعمرات / المستوطنات التأديبية على المستوى الفردى. والفرق 
الوحيد بينهما هو أئه. خلافا لما يحدث فى حالة تلك المستعمرات» فى حالة نفى الكتاب 
والفنانين إلى الفضاء العالمى ؛ فإنهم لا يخضعون لسيطرة الحكومة نفسها التى قامت بنفيهم. وعلى 
كل. ربما تكون الآثار المعنوية فى الحالتين واحدة. 

5 0 

وينسحب ذلك أيضا على الكاتبة المشردة التى لا وطن لهاء من حيث إنها أيضا تصبح 
شخصا مدائا. فنوال السعداوى تشعر بأنها فى سجن طللما هى بعيدة عن وطنها مصر”". فالنفى 
بالنسبة لهذه الكاتبة. هو أيضا سجن. وهكذاء فإن النفى ما هو إلا طرد الكاتبة من سجنها 
الإقليمى (الوطن). حيث يمكن لأفعال المقاومة التى تصدر عنها أن تؤلد أفعال مقاومة فى مجالات 
أخرى. إلى “سجن” عالمى ؛ وكل ذلك بغرض الحيلولة دون حدوث تلك التأثيرات. ففى هذا المكان 
الجديد لن تستطيع الكاتبة أن تؤثر مباشرة على أبناء وطنها الذين تقيم بعيدًا عنهم الآن. 

ولكن هنا أيضا - سيعانى كل من الدولة والفنان من نتائج متناقضة كثيرة. فالفنان فى 
المنفى يعرف أئه قد تم استئصاله من الفضاء الذى يغذى خياله. ومع ذلك فسيحاول أن يجد 
وسيلة تمكنه من اختراق هذا السجن الجديد ليتواصل مع الفضاء الإقليمى الذى خلفه وراءه 
(وطنه). فمن منفاه الجديد هذا سيحاول أن يتحدى سلطة الدولة المطلقة داخل حدودها الإقليمية. 
وهذا سيضع الدولة فى مأزقء وذلك لأنها بمجرد السماح له بالانتقال للمسرح العالمى. فإنها بذلك 
تعطيه الفرصة لينافسها بصورة مستمرة فى جذب اهتمام الجماهير على مستوى العالم كله. هذا 
بالاضافة إلى ما يصدر عن الفئان فى المنفى من أقوال وأفعال يمكن أن تصل بسهولة إلى أبناء وطنهء 
ومن ثم يتحول هذا الفئان وإنتاجه الفكرى إلى كابوس دائم مزعيج للدولة هذه. وهذا ما حدث عام 
١85‏ » عندما قمنا دان بارون ‏ كوهين وأنا بتقديم عرض لمسرحية : المحاكمة 11181 عط15) فى 
المركز الأفريقى بلندن. مستخدمين تقنية تم إعدادها فى مدينة كاميروثو (200106010)إ) الكينية. 
وما كان من الحكومة الكينية إلا أن حاولت بشتى السبل منع هذا العرض فى كل من المركز 
الأفريقى ومعهد الكومنويلث؛ فطليوا من الحكومة البريطانية أن تقوم بذلك نيابة عنهم وتوقف 
العرض. ولكنها لم تستجب لهم هذه المرة. وفى زيمبابوى. قام نجوجى وأ ميريتى 8/2 أعداعل١‏ 
+111 بتطوير تجربة كاميروثو 3001104110 وتوظيفهاء وذلك لخلق واحدة من أكثر الحركات 
المسرحية المجتمعية استمرارية فى إفريقيا. وأيضا لم تنجح محاولات الحكومة الكيئية فى حث 
حكومة زيمبابوى على إيقاف أنشطة نجوجى أو حتى الوقوف ضدها. 
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وربما يفسر ذلك لجوء الحكومات إلى مصادرة الأعمال المسرحية وتحديد إقامة الفنانين, 
إما بالسجن أو القتل. وهى الأنشطة التى تلجأ بعض الدول إليها كثيرا جدا. ولكن لكى تقلل من 
الآثار المتناقضة لأفعالها القمعية هذهء من سجن للكتاب أو نفيهم أو تصفيتهم جسدياء وذلك كما 
فى حالة استصدارها حكما بإدانة الفنان محليا وعالمياء فقد ترى الدولة أن الأسهل من ذلك هو أن 
تقوم بنفيه خارج البلادء وذلك لأنه الاختيار الذى يواجه بأقل مقاومة أو إدانة. ولا غرو أنه هو 
الأسلوب نفسه الذى أعجب أفلاطون فأوصى باتباعه فى جمهوريته: “ولذلك فعئدما يعرض علينا 
أحد هؤلاء الشخصاتية الحاذقين فنه وشخصه. فسوف تقوم بإرساله إلى مدينة أخرى” (ص7ء 
الكتاب . 5/ا9١).‏ 
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بإمكائنا الآن أن نبدى ملاحظة مبدئية: أنه كلما كان الفضاء المسرحى أكثر انفتاحاء كلما 
ازداد فزع من يمسكون بيدهم سلطة القمع. ويمكن أن نجلو ذلك بعقد مقارنة سريعة بين أفعال 
الحكومتين: الكولونيالية وما بعد الكولونيالية فى مواجهة العروض المسرحية التى قدمت خشبة 
مسرحية مفتوحة. 

كان الفضاء المسرحى الذى قدمت عليه عروض مسرحية فى إفريقيا ما قبل الكولونيالية 
فضاء مفتوحاء عبارة عن فناء أو ساحة محاطة بسياج طبيعى من الأشجار أو الخشب وكانت تلك 
العروض تقدم أيضا داخل المبانى» حيث تروى الحكايات حول المدفأة فى المساء. ولكن كانت 
المساحة المفتوحة هى أكثر الأشكال انتشاراء بل حتى حينما كانت تأخذ شكل الدائرة الحميمة 
حول المدفأة فى المنازل» كان انفتاح مساحة الأداء التمثيلى واتساعها هو أهم ما يميز ذلك الشكل؛ 
حيث كان الراوى وجمهور المستمعين المتفاعلين مع الحكاية يضمهم جميعا مكان واحد حميم. 
وكان يمكن لجمهور الزائرين أن ينضموا إلى ذلك الفضاء فى أى وقت. وذلك لأن الباب الرئيسى 
كان مفتوحا دائما لهؤلاء الزوار الذين كان يتوقع حضورهم فى أى وقت فى أثناء العرض / السرد. 
أيضا من الأشياء الأخبريئ الجميلة. أنه كان بإمكان جمهور المستعمين الموجودين أنفسهم أن 
يمارسوا لعبة “الخروج والدخول” بمنتهى الحرية. معنى ذلك أنه من الممكن تحويل أية مساحة إلى 
فضاء مسرحى طالما أحاط بها جمهور. معنى ذلك. أن ما يمنح الفضاء المسرحى هويته هو حضور 
الجمهور / الناس أو غيابهم. 

إن إقامة الحدود الفاصلة تعد واحدة من نتائج الغزو الكولونيالى؛) حيث يقوم المستعمر 
(بكسر الميم) برسم حدود المساحة المحتلة بإقامة نقاط دخول وخروج حولها. ثم إنه أيضا أقام دولة 
كولونيالية لإدارة تلك الأراضى المحتلة. ومنذ البداية أبدت هذه الدولة / الحكومة قلقها الشديد 
تجاه الفضاءات المفتوحةء. فهى لم تكن أبدا واثقة مما يحدث داخل هذه الفضاءات: فى السهول. 
ووديان الغابات والجبال. كما أنها كانت أيضا أقل ثقة فى هؤلاء الناس الذين يرقصون فى 
الشوارع . وميادين الأسواق العامةء وأفنية الكنائس. والمدافن. ثم كانت تتساءل بصفة دائمة عن 
حقيقة معنى دقات الطبول تلك التى كانت تهتك ظلمات الليل» وعن حقيقة ما كانت تنئذر به تلك 
الطبول وإيقاعاتها الغريبة. 

لذا فلقد تعددت وتدافعت محاولات تلك الحكومة لكبت كل تلك الأفعال المسرحية التى 
كانت تؤدى فى الفضاءات المفتوحة بقوة وتحجيمها. وهاكم مثال أو مثالان فقط من كيئيا: لقد 
ذكرت من قبل ما قامت به حكومة الاستعمار من إيقاف مراسم الاحتفال بذكرى الثورة ( ©1 
لاموصعءع© 3اأبأأ). وهو الإجراء الذى يمثل واحدا من إجراءات قمعية كثيرة قامت بها تلك 
الحكومة. أيضا فى أعقاب مذابح .العمال الجماعية عام 21971 قامت النساء الكينيات بإعداد 
إحتفالية غنائية أسموها لالامعع8ع/ا130. وهى الاحتفالية التى تطلبت التئقل من مكان لآخر 
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بحرية داخل كينياء فما كان من الحكومة. الكولوئيالية إلا أن منعت عرضها: : ممنوع القيام بأى 
نشاط غنائى » أو راقص أو سردى فى أى مكان فى. كينيا كلها. وقد لاقى عرض ناعأ ءأطابا/ا! 
الراقص المصير نفسهء وهو العرض الذى أعد بعد الحربب العالمية الثانية. ثم قامت الحكومة بعد 
ذلك بإصدار أمر بمنع كل العروض التى تقدم فى أماكن مفتوحة فى كافة أرجاء كينيا. فلم يكن ما 
يقلق حكومة الاستعمار هو طبيعة ما يقدم فى توقيت ماء ولكن فكرة تجمع الناس. لذا؛ صدر الأمر 
التالى: ممنتوع اجتماع النتاس. حتقى لو كان ذلك بغرض الصلاة» بدون تصريح من الحكومة 
الكولونيالية نفسها. لقد كانت كينيا كلها فضاء مسرحيا شاسعا. اكتظ باهتزازات خطرة تصدر عن 
مدارات سحرية لا حصر لها. فإذا ما انتقلنا إلى موطن التفرقة العنصرية فى جنوب إفريقياء نلحظ 
أن الحكومة قد أقامت نظاما أمئيا ضخما على مداخل البلدة ومخارجها كلها وذلك لوضع كل 
المناطق المفتوحةء موطن الأفعال ؛ الدرامية اليومية. تحت عينيها وسيطرتها. 

ولم تسلم حكومة كينيا ما بعد الكولوئيالية من تلك المخاوف. فهى أيضا كانت ترى فى 
الفعل الجماعى للتعبير عن ار الفرح ٠.‏ بل حتى مشاعر الحزن. والتى تتم فى أماكن مفتوحة 
تبعد عن عيونها وسيطرتهاء انتهاكا إجراميا يتطلب العقابي. وهكذا كانت هذه الحكومة تسعى 
لفرض قيود مشابهة لتلك التى فرضتها حكومة الكولونيالية. ففى كينياء فى ظل قرار رئيس 
المحكمة. يتطلب اجتماع أكثر من خمسة أشخاص. مهما كان غرض هذا اللقاء»ء تصريحا من 
الشرطة. فأماكن العبادة. ومراسم الجنازات» واحتفالات الزواجء وحفلات “السبوع” ( 108أم3/١‏ 
5 23ه1). واللقاءات العائلية. والألعاب الرياضية. كلها يلزمها استصدار إذن بذلك. وعليه 
فعندما تقتحم قوات الشرطة أماكن اللقاءات والاجتماعات أو تقوم بإنهاء جلسات السامر فى 
المنازل. فكل ذلك يتم باسم القانون تماما. فلابد من احتواء هذه المواقف الجماعية والسيطرة عليها 
فى داخل أماكن مغلقة: فى مسارح مرخص بهاء وفى المدارس بصفة خاصة. أما أن يتم ذلك : ف 
أماكن مفتوحة حيث يتواجد الناس فهذا ما لم يكن ليحدث أبدا. ا 

ويعبر 260762-5803) 0100ع!||أبا عن ذلك بطريقة أخرى. فى مقالة له بدورية 708 
بعئوان: الفنان: مجرمًا” (001501031 25 8/4156 106) وهى مقالة تصف لنا مشاهد قمع الأفعال 
الدرامية التى حدثت فى المكسيك عام .١4914‏ فيقول: 

أن تقدم أفعالا مسرحية تهاجم المعتقدات والقيم السائدة فى داخل مسرح أو متحف أمام 
جمهور مهيأ مسبقا لأن يتقبل مثل هذا السلوك الراديكالى فهذا شئ. ولكن أن تقدم هذا العمل فى 
الشارع وفى منطقة ملغومة بقوى سياسية واجتماعية لا يمكن التنبؤ بها فهذا شئ مختلف تماما 
و(ص56اكء 5و99ا). 

ويتجلى ذلك الاختلاف بين الموقفين عندما نعقد مقارنة بين العرض الأول لمسرحية 
المحاكمة فى ٠١‏ أكتوبر “01917 والذى قدم فى داخل مبنى من الحجارة والأسمنت مغلق يسمى : 
المسرح القومى الكينى» وعرض: سأتزويج عندما أرغب فى ذلك. والذى قدم على المسرح المكشوف 
(©18242 815 -60م0 156) فى قرية 630016014110| . وهو مبنى بدون سطح أو جدران من 
الحجارة. لقد قدم طلاب الجامعة عرض المحاكمة باللغة الانجليزية» أما عرض سأتزوج فقد 
قدمته مجموعة من الفلاحين والعمال بإحدى اللغات الوطنية وهى لالانا»ا6)1. أما العرض الأول 
فعلى الرغم من التوتر والدعاية التى صاحبته. وعلى الرغم من تدخل الشرطة. فإن الدولة لم تتخذ 
فى الحقيقة أى إجراء قمعى ضده عام .١1919/5‏ ولكن فى ١5‏ توفمبر /ا/191ء قامت الدولة بمصادرة 
العرض الثانى » ثم عام 8 منعت فرقة ل(ا320160]1؟ا من تقديم عروضها فى أى مكان بكينياء 
حتى ولو كان ذلك داخل المسرح القومى. 
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وهكذا فإئنا لو أمعنا النظر فى موقف الدولة من العرضين والفضاءين اللسرحيين؛ لخرجنا 
بدرس عظيم الفائدة. ففى عامى +1910 و1485 قامت الحكومة بمنع' الناس وه الذقاي انيم 
القومى. ولكنها أبدا لم تقدم على تدمير ميدى الشرعء أما عام » حيثما حاولت المجموعة 
نفسها من ممثلى القرية تقديم عرض : غنى من أجلى يا آنه كان رد فعل الدولة ليس فقط رفض 
الترخيص لهم بتقديم العرض. بل أرسلت رجال الشرطة المسلحين الذين قاموا بتدمير مبنى المسرح 
الكشوف فى قرية (0ا20016041»/ تدميرا كاملا. ثم إنها قامت أيضا بمصادرة كل العروض المسرحية 
الأخرى. ليس فقط فى المركز وإنما فى مقاطعة ليمورو (/ا01014© [ا01ا1ا) بالكامل. فلقد رأت 
الدولة فى تدمير هذا المسرح بالكامل قيمة كبيرة. لدرجة أن فعل/ عرض المصادرة نفسه تم نقله 
تليفزيونيا بالكامل لكى يشاهده الناس كلهم» فى ١١‏ مارس .١4987‏ وعلى مسرح الأحداث كانت 
الحكومة بالكامل ممثلة: كان هناك مفوض الشرطة عن المقاطعةء يسائده موظفو الحكومة 
البيروقراطيون فى المنطقة. وتحرسهم جميعا قوات الشرطة المدججة بالسلاح. وقد كان كل ذلك 
بمثابة استدعاء شبه رسمى للقرية كلهاء. بل للبلدة كلها. لحضور احتفالية منع فريق التمثيل بقرية 
ناطغن3011»! من تقديم عروضهم المسرحية. وكان ضمن الأنشطة التحضيرية لهذا الحفل. أن 
قامت الحكومة باستدعاء زعماء مختلف الطوائف الدينية الرسمية ليباركوا تلك المئاسبة ومن ثم 
لتقديم موافقتهم الضمنية على ذلك» وتمثل ذلك فى قيامهم بأداء بعض الصلوات» والتى كان قد 
لوحظء أنها أخذت شكل الابتهالات إلى الله بأن يمئح الإنسان روح التسامح. ومرة أخرى استطعنا 
- سيث آداجالا وأنا ‏ أن نفلت من استجواب الشرطة وننجو من العقاب. ولكن عام /ا/91١‏ تم 
القبض على وإيداعى بسجن به أعلى درجات الأمن والحراسة وذلك لمدة عام» ثم أطلق سراحى 
بعد موت أول رئيس للدولةء جومو كينياتا 2662لا0ع»| 0100ل » ثم فى عام 1987 تم نفيى إلى 
خارج كينيا. 

ترى الدولة فى المساحة الفتوحة فى أماكن تواجد الناس واحدا من أخطر المناطق وذلك 
لحيويتها القصوى. وهكذا أخذ أداء الدولة فى كينيا لطقوس سلطتها القمعية فوق المساحة الإقليمية 
شكلاً إبعاديا عن الناس. أولا بحبسى فى السجن لدة عام (191007 -2)19108 ثم بعد ذلك بطردى 
خاري تلك المساحة الإقليمية كلها (خاريم الوطن) عام . وكان ذلك يمكن أن يأخذ شكلا 
أسوأء ألا وهو من الساحة الكونية كلها (من الوجود). وذلك كما فعلوا مع كين سارو ويوا 60 
©530”'ء وكما حدث لآلاف من أبناء كينيا الآخرين 

12 

بيئما يدل الفضاء المسرحى للفئان على الائفتاح(00655عم0) ؛ فإنه فى حالة الدولة يمثل 
الانغلاق (001156206014©). إن الفن يزيل الحواجز المصطنعة القائمة بين الشعوب. أما الدولة 
فهى تعنى أساسا بإقامة تلك الحواجز. كما إن الفن ينبع من كفاح الإنسان من أجل التحرر من 
كافة أشكال القيود والحصارء التى يمكن أن تكون طبيعية» واقتصادية. وسياسيةء أو اجتماعية 
ومعنويةء كما أن الفن يتوق إلى أرحب الفضاءات المادية» والاجتماعية والمعنوية الممكنة للفعل 
الإنسانى. أما الدولة فهى تسعى جاهدة إلى تقليصه. وتسويره وتحديده والتحكم فيه. 

وهذا ما يفسر أن موضوع سياسة الفضاء المسرحى يعد جزءا من عملية التنظير للوضع ما 
بعد الكولونيالي. حيث إنه يتجاوز كثيرا مسألة الموقع المادى للعرض المسرحى. فالسياسة الخاصة 
بالفضاء المسرحى تتماس تقريبا مع كل جوائب السلطة والوجود فى المجتمعات الكولونيالية وما 
بعد الكولونيالية. كما أنها تتصل بكافة القضايا التى تتمفصل حول العناصر التى تدخل فى 
تشكيل ما هو قومى وتلك التى تدخل فى صياغة ما هو سائد. فى الدولة بعد الكولونيالية يتخذ 
كل ذلك شكل الصراع الدائم بين صنائع الاستعمار ‏ الذين يدافعون عن كل ما هو إرث كولونيالى 
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وشرعية استمراريته ‏ والوطنيين الذين يسعون لتقديم صورة إيجابية لأمة جديدة وشعب مختلف. 
على خشبة المسرح باعتباره مجالا متكاملا من العلاقات الداخلية والخارجية. ْ 

وفى النهايةء أود أن أؤكد أن السياسة الخاصة بالفضاء المسرحى وموقعه تشكل قضية 
طبقية. فالعمل الإنسانى يعد الفنان الحقيقى فى هذا العالم؛ حيث تعد كل أشكال التعبير الفنية 
الأخرى نوعا من المحاكاة لما يبدعه عقل الإنسان ويده. اللذان يتوفر لهما الزمان والمكان بلا حدود 
ليصوغا فعلا مسرحيا مبدعا لكفاح الإنسان من أجل الحرية وتحقيق الذات الإنسانية. ولكن ظهور 
المجتمع الطبقى أوجد كل أنواع الحدود والسجون وأشكالها. 1 لشئ إلا لتقليص تلك الحرية. 
وتلك السجون يمكن أن تكون الدولة الوطنية. والأديان (1005أع1اع))».. أو الجنس(©260)١‏ أو 
التميز للرجل (860060)”'. أو الأيديولوجياء أو اللغة ‏ أو أية تنويعة على تلك الموتيفات ( 
2.65 ومن هنا كان ارتباط قضايا سياسة الفضاء اللسرحى بقضايا الديمقراطية» والمجتمع 
المدنى» وكذلك قضية أى الطبقات تتسيد الدولة ومن ثم المجتمع ككل. 

إن واحدة من أكثر الطرائق فعالية فى ضمان تحكم الأقلية اجتماعيا فى العمل والإنتاج 

هى تلك التى يتم بها استبعاد طبقات كاملة فى المجتمع من المشاركة الفعالة فى الحياة الوطنية. 
إذ إنه من الممكن تحديد إقامة طبقات بأكملها من المجتمع فى سجون نفسية: العبيد والأقنان”"' 
فى المجتمعات الإقطاعية» والطبقات العاملة فى معظم المجتمعات الرأسمالية المتقدمة اليوم. 
والنساء فى معظم المجتمعات. فى كل هذه الحالات يتم ذلك عن طريق ما يصفه أنطونيوجرامشى 
01305 وأمهغ80 بقوانين الاستتصال القمعية (688670216) وليس القوائين الرسمية 
(اةماءه) .)١9507‏ فى إفريقياء يتم إقصاء الأغلبية وسجنها فى مساحة نفسية ضيقة وذلك من 
خلال تسييد اللغات الأوروبية. هذا بالإضافة إلى السبل الأكثر وحشية التى تبتدعها أحذية 
الجنود. ولكن من الممكن أن تكون لغة القوة الثقافية بالدرجة نفسها من الوحشية للنفس الجماعية 
الكوميونالية (001010100031) مثلها فى ذلك مثل القوة العسكرية بالنسبة لجسم الإنسان. ومن ثم 
فالكفاح من أجل الفضاء المسرحى وامتلاكه يعد جزءا لا يتجزأ من الكفاح من أجل المساحة 
الديمقراطية والعدل الاجتماعى. ْ 
الهوامش : 
(«) هذه المقالة. المنشورة فى دورية 1997 !|58 ,41,3 ,للاعالاع] 023003 116. هى المحاضرة الثانية ضمن 
أربسع محاضرات ألقاها الكاتب الكينى: نجوجى واثيونجو باللغة الانجليزية فى جامعة أكسفورد بانجلترا عام 
5 والتى قامت مطبعة الجامعة بإصدارها فى خريف عام ١9910‏ تحت عنوان: القلم والسلاح والأحلام: 
نحو نظرية نقدية للفنون والدولة فى إفريقيا. أجء21© 3 3005/لام 1 :5طن3قع1 300 055 أ0هنلا© ,كأ مأامممعم 
38 مأ 513 16 300 315 عط أه لرمعط! | (المترجم). 
)١(‏ هناك ترجمة عربية لهذا الكتاب : المساحة الفارغة قام بها فاروق عبد القادرء دار الهلال.1985١.(المترجم).‏ 
)١(‏ قام سمير سرحان بترجمة هذه المسرحية إلى العامية المصرية : زى ما تحب (المترجم). 
(؟) هى دورية ببروزيعم وصرة0 عمذانا 1 (المترجم). 
(4:) كاتبة مصرية ومناضلة من أجل حقوق المرأة المصرية. تميزت بوعى اجتماعى نقدى عالىء وانعكس ذلك على 
حياتها الخاصة والعامة. خاصة نوعية كتاباتها التفكيكية. ومن ثم نظرة المجتمع البطريركى الشيفونى لهاء 
وهى نظرة سلطوية قهرية رأت فى نفيها وسيلة فعالة لتأديبها على وعيهاء وما كان منها إلا أن هاجرت لأمريكا 
لفترة ثم عادت إلى مصرء وطنها حيث تقيم الآن وتشارك فى الحياة الثقافية (المترجم). 
(0) هو الفنان الشاعر والمناضل السياسى النيجيرى الذى أعدمته الحكومة / السلطة ما بعد الكولوئيالية فى 
نيجيريا عام 1995. 
(”) كلمة »006عع فى المصطلح النقدى المعاصر تعنى التمييز بين الرجل والمرأة على أساس ثقافى (وليس 
بيولوجى» كما فى حالة كلمة “ا©5). لذا فهناك من يترجمونها على أنها “التمييز النوعى”. ولكننى أفضل 
ترسيمتها بعيارة “التحيز للزرجل” (المترجم). 
(7) الآقنان هم عبيد الأرض فى المجتمعات الإقطاعية (المترجم). 
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١‏ تي تق 
260 :ممومهما لامع كا مزعنأمعط1 5'عاممعم ,1989 :”8/6 ,ه51 همزج ععطغهلا”“ مهما ,مقصاءهز8 
1 ب و5عمم 

5كاه0ه5 ووبيط :زعا رملا بنعلا ,1968 .ع36م5 بذأمصع عط[] ععاعط ,عاممع8 

أوأمهاه© صا كعمنأومةك! 300 د5عدامانا8 عأاطب1996,2 :600 لموممة م3 10١‏ عأهعط 1“ )31/ا ,للاممعوعع 
.5-36 :(1150) 2 ,40 105 ”.1741 ,كاءرملا برع زر 

عع لع 1م كلره/ بعلا ,1979 .طكامنه قة عمأامأءذاما اعطعزالاا ,أابوهعنهط 

.كعطأااه© ع5 :تصموقفمه ا ,1975 .عط ذ! أكصمتأههم عع3ظ8 ل اقطعاآ رأكماط 

.112-18 :(1149) 1 ,40 م10 ,1996 ”.اقمتصةكك كك أوتهمق عط“ مصعع !لتنا همعط - دع مرون 

اقصمو زخو مععتما عارملا بعلا ,1967 بذعم عخولةا ععطغ0 0لصة ,ععمامط مععلوللا عغطا مأممامم رأعكمة :وى 
مموصطعمماعلك :موقصما , 1993 .ممأعملطء ]للا أذ أأقأء50 عط أه م035 عط] .قممنا! قصسكلط .دع طؤأاطنم 
ارول بعلا , 1962 .بالانكا © عط أه ع]نا لقطء؟ عط[ :لامعا أمباولل/ا عماء3؟ (1938) مححمل ,8غخأاج لامعكا 
:للا بصوغخمع 1 ,1990 .5م31 أمنامظم عطا تومءع؟ ععلصبلط! (1.)1980غأدلام كا 3/لا 0/3153 .ك5كامه8 عع 3أوألا 
:6ه ا ,1987 ,لهام ممكمم 5ع أ ملالا لهم :لممناقاء0 .م'عمملط1 دللا أعبعلا .ذوععم لاوملا وعللام 
.مصة ممعماع م 

مضق ممعمزعك :أطمءزولا ,1988 ,اأمء0 أهاعمه5 كلع ؤز8'م 010616 رمام 3 أعباع لا 

بمصةوطسمطعمزعك :0100 .ككعمامك جع:1/43ا لاط 0ع5|36مة12 ,1996 .3غاقلا واعأعمعم 

بصطب>ا لمأقطءزه لصن ععغ30ؤذ5نهل ا أمعطام لإط 50160 , 1976 الإأباقع8 أه ك5عأطمهدهازطط مئؤوزم 
.ووعمرم ععةعء1ط0 أآه بطأأذيعلاامنا عط1ا :معوعلطت 

ع اناطءعة/الا لمق ععاععة5 :مهلمها ,1955 .3غ1أ3لامعكا ولصول أه أهءآ عط1 عبعودخمهلا ,مع أقاك 
ععطمئع0 1977 .(لطمءنقلا) أخعم:3 1 عط[ .أطتفصتكا مملعط أه أهنء[ عغط1 أه ببعأبعظ عط] ععم 13 
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قيمة النص/ نص القيمة 
قراءة فص رواية 407 


مصطعمى الضبع 


ينتمى جميل عطية إبراهيم /ا197”. مثله فى ذلك مثل الغالبية العظمى من رموز الرواية 
المصرية المعاصرة. إلى جيل ثورة 1407. وهو الجيل الذى بدأت رحلته مع الإبداع فى حقبة 
الستينيات من القرن العشرين. ومن البدهى ان تشغل ثورة يوليو. وزعامة عبد الناصر بالتبعية. مكانة 
مهمة فى العوالم الإبداعية لهؤلاء الروائيين. ومن المنطقى كذلك أن يختلف الموقع الذى يحتله عبد 
الناصر. إيجابا وسلبا. تبعا لمواقف المبدعين السياسية والاجتماعية. فضلا عن طبيعة الشكل الروائى 
الذى يلعب دورا بالغ الأهمية فى تحديد أسلوب التناول. 1 

عبارة دالة لعجيب كفافى. الشخصية الثرية متعددة الأبعاد فى رواية "أوراق سكندرية”. 
تصلح مدخلا للتعبير الدقيق عن موقف جميل وجل أبناء جيله: نحن جيل 0ه خرجنا من التاريخ فى 
وقت ميكر. وتحملنا هزائم لم نتسيب فيهاء. ووقعت تبعاتها علينا دون وجه حق. “اوراق-١١”‏ 

الخروج المبكر من التاريخ يدفعهم إلى التأمل والتحليل والنبش فى الجذورء والهزائم القاسية 
تضفى عليهم مزيجا شجنيا من الحكمة ولمرارة: والشعور الكامن بالغبن يقودهم إلى البحث التنبيل 
الملضنى عن العدالة الضائعة واليقين المراوغ. 

فى ثلاثية جميل عطية إبراهيم: “؟967١”.‏ “أوراق 99484”. ”221981 وفى أعماله السابقة 
واللاحقة للثلاثية. شهادة متكاملة عن ثورة يوليو وزعيمها. وإذا كان نجيب محفوظ فى ثلاثيته 
الشهيرة قد أرخ لجيل ثورة 1915. راصدا الصعود والانهيار وما بينهماء فإن الأمر نفسه يتكرر فى 
ثلاثية جميل. ذلك أنه يرصد الازدهار والهزيمة المصاحبين لثورة يوليو ١5407‏ ويحللهما. 

الإحاطة بالموقع الذى يحتله جمال عبد الناصر والدور الذى يلعبه فى عالم جميل عطية. 
تستدعى التوقف عند محاور معينة تتناول ‏ فى مستوى أول - الملامح الفكرية الجوهرية المشكلة لرؤى 
عبد الناصر ‏ سياسيا واجتماعيا ‏ وكذلك صراعاته ‏ فى مستوى ثان ‏ مع القوى السياسية الفاعلة 
(الوفد ‏ الأخوان المسلمون ‏ الشيوعيون ‏ محمد نجيب) ثم مرحلة الاستقرّار بالسلطة والتحولات العميقة 
التى أحدثها فى بئية المجتمع والدولة وصولا إلى الهزيمة ثم الرحيل. 
الملامح الفكرية والرؤية السياسية | 

يتجلى الدهاء السياسى لعبد الناصر فى الرواية مبكرا؛ ففى الساعات الأولى من الثورة يتم 
اعتقال اللواء عويس: ياوران الملك. وبصحبته الأميرة علية سيف النصر. فى تعامل عبد الناصر مع 
الواقعة الروائية ما ينم عن براعته وقدرته الفائقة على التمويه والمراوغة والخداع. بعد أن يستمع إلى 
القصة يصدر أوامره: يخطر الديوان الملكى بالواقعة ويُتحفظ عليهما. 

ويفكر أحد رجال عبد الناصر المقربين: اليوزباشى أنور عرفة. فى مغزى القرار: البكباشى 
جمال عبد الناصر داهية. فى الوقت الذى يعد فيه العدة لطرد الملك. يتصرف وكأن الملك باق ويطلب 
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منه توجيهات بشأن واحدة من قريياته ليبعث الاطمئان فى قلبه إلى حين إرسال القوات إلى 
الإسكندرية. كك الصا دنا 

العمل السياسى عنده أقرب إلى حرب تتطلب الخدعة, وإزاحة الملك فى هدوء تدفع عبد 
الناصر إلى الإيهام بأن حركة الجيش لا تعاديه أو تفكر فى خلعه. دهاء موروث من التربية العسكرية 
بقدر ما هو معبر عن المهارة السياسية خارج التكنات. 

عبد الناصر عسكرى قبل أن يكون سياسياء. وعندما تحول إلى الساحة السياسية احتفظ بكثير 
من سمات العسكريين. ومن هذا الخليط تتشكل ملامحه الفكرية والعملية. 

البحث الذى أعده السيد أحمد باشا عن قناة السويس يحظى باهتمام عبد الناصر. والسؤال 
الأول الذى يطرحه بعد الحصول على البحثث: 

- كم نسخة توجد من هذا البحث؟ 

وسرعان ما يكشف عن السر فى سؤاله الذى لا يخلو من غرابة : 

- هذه عادة عسكرية لا تزال تلازمنى. الأوراق الهامة يكتب عدد نسخها وأسماء المطلعين 

عليها وتواريخ اطلاعهم ”6-157 ,” 

قد تكون هذه “العادة” ذات ضرورة قصوى فى الحياة العسكريةء وهى حياة يسودها الانضباط 

الصارم والحرص على السرية والكتمان. ولكن التعامل بها فى الحياة المدنية يعنى أن الدولة محكومة 
بالنظام العسكرى!. 

يتوقف الباشا نفسهء وهو فقيه كردي ليبرالى. أمام ا دالة يقولها عبد الناصر بطريقة 
عفوية فى بداية حركة الجيش: جيشى هو برمانى. ”"نفسه-4و0” 

ماالذى يعئيه عبد الناصر؟!. غياب الثقة فى قواعد الحكم المدنى وأسسه. التشبث بالنظام 
العسكرى والسعى إلى تطبيقه فى واقع لا يخضع فى آليات حركته لما تخضع له الجيوش من انضباط 
وصرامة وتسلسل قيادى 5 يعرف المناقشة ولا يعترف بالحوار. 

كثير من الضباط يشتركون مع عيد الناصر فى التأثر بالحياة العسكرية )0006 لأعرافها 
وقوائنيئها. ولكن عبد النئاصر وحده من يملك السمات الشخصية والقدرات الفردية التى تؤهله للقيادة 
والزعامة وموهبة التحكم والتأثير. 

يقول السيد أحمد باشا: فى كل مرة التقيت بجمال عبد الناصر على انفراد فى البيت عندى 
أو على حفل عشاء أو بدعوة منه فى مكتبه. ناقشنى بعمق فى مسألة سياسية أو قانونية بعينها تشغله. 

ويجيد جمال عبد الناصر الأبقاع والتفكير. ولا يفصح عن نيته من وراء هذا الانشغال بهذه 
القضية أو تلك. ولذلك يخي محدثه دائما فى موضع الخبير وليس فى وضع الند أو الشريك مهما كانت 
أستاذيته. كما أنه لا يفص أبدا عن رأيه فى قضية إلا قبل انتهاء المناقشة قائلاً : 

- هذا هو رأيى أيضا أو سوف أفكر فى الأمر أو لست متشائما إلى هذا الحدء وغير ذلك من 

الأقوال الحذرة .. “نفسه-مم” 

سعى دءوب لاكتساب ثقافة “عملية” تفيده فى اتخاذ القرارء وقدرة على الاستماع الذكى 
والتفكير العميق دون كشف الباطن المزدحم بالقلق والمشاغل. وحرص على التعامل الفوقى الرافض 
للتبعية والاعتراف بتفوق الآخرين وأستاذيتهم. وكتمان وحذر يدفعانه إلى السرية وتجئب الكشف عن 
أوراقه كاملة. 

يضيف اليوزباشى شهدى الششتاوى نذا ددا يساعد فى مزيد من الفهم لشخصية عبد 
الناصر: الرئيس جمال عبد الناصر لا يرمى الخدم جزافا. بل يقصد به شيئا معينا. “نفسه-/ا؟١”‏ 

الكلمات محسوبة ترمى إلى معنى ينبغى أن يدركه السامع. أو يسعى إلى إدراكه. وعلى ضوء 
التواصل يكون التعامل. ذلك أن عبد الناصر يجد متعة فى الصراع مع الأذكياء الواعين. 

اللواء محمد تجيب» حصو عيب برهن اللدوي يشير إلى جانب آخر من جوائب شخصيته : 
يجيد إخفاء مشاعره: ووجهه لا يقصع عما يدور فى رأسه. “نفسه-570” 

“إخفاء المشاعر” سلاح ب يفيد فى تحقيق المفاجأة ومباغتة العدو. علق من يواجهون عبد الناصر 
أن يعانوا من حيرة تلمس ما يفكر فيه وما يعتزم القيام به. 
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من محصلة السمات والملامح السابقة جميعا. يصل عبد الناصر إلى القانون الأساس الذىئ يحكم 
رؤيته السياسية: أود أن تكون البلد كلها كتلة واحدء ربما هذه فكرة خاطئة» لكننى سوف أعمل على 
تنفيذها. "نفسه-جد+” 

ليس منطقيا أن يتحول الجميع إلى كتلة واحدة. التعدد هو الأصل. والاختلاف هو الأساس. 
وتباين المصالح والأفكار يجعل من التجانس الكامل وهما مستحيلا. الفكرة خاطئة وخطيرة» ولكن عبد 
الناصر يؤمن بها ويعمل على تنفيذها. 

من زعيم الكتلة الواحدة هذه؟!. 

لابد أن يكون عبد الناصر نقسه !. 

هذا ما يرصده اللواء محمد نجيب فى مذكراته المتضمنة فى الرواية : أعرفه عنيدا متمسكا 
بالسلطة. "نفسه-و."” 

ويعود نجيب فى موضع آخر ليؤكد رأيه: يعمل فى كل دقيقة لجمع كافة السلطات فى يده. 
التسلط من طبيعة جمال عبد الناصر. "“نفسه-م١؟”‏ 

هذا الاستنتاج لا يصل اليه نجيب وحده؛ فالسيد أحمد باشا يوافقه فى الرأى: إذا صدق 
ظنى . فإنه يعد نفسه لحكم مصر لعشرات السنين. "نفسه-/ام” 

ولكى يحقق عبد الناصر حلمه فى الحكم المنفرد بلا شريك. كان عليه أن يصارع قوى سياسية 
تنتازعه وتزاحمه وترفض التسليم والاستسلام بلا مقاومة : الوقفد والليبراليين . الإخوان المسلمين » 
الشيوعيين . اللواء محمد تجيب. 
الوفد والليبراليون 

تعرض الوفد.ء والاتجاه الليبرالى بشكل عام. لضربة قاصمة بقيام ثورة 7١‏ يوليو. العداء متبادل 
صريح عنيف بين الوفديين والحركة العسكرية» أما الليبراليون غير الوفديين» فى الواقع المعيش وفى 
عالم جميل عطية إبراهيم معاء فيعادون الثورة وقائدها دون هوادة. ولكنهم ينجون من المرارة الطاغية 
التى تسيطر على الوفديين؛ أولئك الذين سَلبوا شعبيتهم وسلطتهم وقبعوا فى هامش ضئيل بعيدا عن 
التأثير والقيادة التى دانت لهم ثلث قرن قبل 1567. 

عصف عبد الناصر بالنظام السابق كله. ومن المبرر والمنطقى أن يعاديه رموز العهد القديم 
وقادته. فقد تعرضت مصالحهم الاقتصادية ومكائتهم الاجتماعية وزعامتهم السياسية لأذى فادح. ما 
يعنينا هنا هو العداء السياسى الذى يتضمن الاقتصادى والاجتماعى دون أن يقتصر عليهماء. والتمييز 
ضرورىك فى الوقت نفسه بين رجال الملك وعملاء الانجليز وذيول أحزاب الأقلية من ناحية. وبين 
السياسيين والمفكرين الوفديين والليبراليين من ناحية أخرى. 
الوفد 

فى فكاهة دالة. يقول عيد الناصر لمساعده اليوزباشى شهدى الششتاوى. عندما يشرع فى 
ارتباط عاطفى لم يكتمل مع ابنة قطب وفدى بارز: الحب والزواج لا دخل لهما بالسياسة. لكنئى لا 
أقدر على الوجود فى حفل كل المدعوين فيه من الوفديين. “نفسه-م١”‏ 

فكاهة لا تخلو من الجدء. وضيق شخصى يثم عن تفور موضوعى » وعداء لا يخفى للوفد 
والوفديين. موقف عبد الناصر يقترن بمكانة الحزب الشعبى الكبير قبل الثورة» والكراهية نابعة من 
إحساسه الكامن بضرورة التخلص الحاسم من شعبية الوفد وزعامته حتى تخلو الساحة لحركة الجيش 
والزعامة الشابة الجديدة. 

التكوين الاجتماعى والفكرى للوفد يحتم عليه عداء الحركة العسكريةء ذلك أن التناقض 
بينهما من الوضوح بحيث لا يسهل تجاوزه. باستثناء ”الطليعة الوفدية” ذات النزعة اليسارية. المعبرة 
عن أقلية شابة عالية الصوت محدردة التأثيرء فإن حزب الوفد أقرب إلى المحافظة والتمسك بالليبرالية 
التقليدية المهيمنة على فكر قياداته وزعمائه: فالوفد لا يسره توزيع أراضى الباشوات والأعيان على 
المزارعين. كما أنه يخشى من تهور الضباط بعد قوانين حل الأحزاب والقبض على زعمائه والتهديد 
بمحاكمتهم. . "“نفسه-؛٠١”‏ 
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مزيج من الأسباب الاجتماعية والسياسية والفكرية تقود إلى التؤتر والعداء» والمحصلة المنطقية , 
المتوقعة أن تصطدم القوتان: القوة الآفلة ممثلة فى الوفد وزعمائه. والقوة الفتية مجسدة فى عبد الناصر 
والحكم العسكرى. 

وعندما يتوقف السيد أحمد باشاء الليبرالى غير الوفدى» أمام مواقف القوى السياسية المختلفة 
من الصراع الساخن بين عيد الناصر ومحمد تجيب؟ فإن رؤيته للتوجه الوفدى تبدو بالغة الدقة 
والوضوح: حزب الوفد هو أكثر الأحزاب وضوحا فى سيابانة» ويجان تعن رغية فى الفا على جركه 
الجيش والآثار المترتبة عليها. ”“نفسه-/0؟” 

القضاء على حركة الجيش وآثارها يعنى عودة الوفد إلى ساحة العمل السياسى قوة شعبية 
تتصدر الأحزاب جميعا. ومن اليدهى أن يميل زعماء الوفد إلى محمد نجيب الذى يطالب بائتخابات 
حزبية حرة. ويعادون عبد الناصر الذى يرفض التعددية الحزبية ويضمر الكراهية للنظام الليبرالى. 

عداء بين ثورتين وفكرين متناقضين . ولذلك يشن عيد الناصر حربا ضارية غير موضوعية ضد 
الوفد وتاريخه بعد أن تستقر الأمور بين يديه. ولا يتورع عن الإساءة لزعماء الوفد وقادته التاريخيين. 
وفى متدمدهم زعيم الأمة سعد زغلول. 

فى تسعينيات القرن العشرين. يتذكر الدكتور عادل ما كان يجرى خلال الستينيات من تصفية 
متعسفة للحسابات السياسية: هل تعرف أن سعد زغلول ركب موجة ثورة 1919؟. هذا كلام مكتوب 
فى الميثاق وكنا نعلمه للطلبة فى سنوات الستينات. “أوراق-1107” 

الميثاق الوطنى. المعبر عن مرحلة مهمة فى رحلة عبد الناصر الفكريةء يتنكر لثورة ١91١9‏ 
ويشهر بزعيمهاء والهدف الأساسى هو القضاء الكامل على ما تبقى من شعبية الوفد وبريق مؤسسيه. 
ولم يلتفت جمال عبد الناصر ومستشاروه إلى أنهم بذلك الفعل يشوهون التاريخ الصرى كله وليس تاريخ 
الوفد وحده!. 

كان عبد الناصر واعيا بما يحدث فى الساحة السياسية المصرية قبل ١١9675‏ وهو يعرف 
بالضرورة ما كان يتمتع به الوفد وزعيمه مصطفى النحاس من شعبية طاغية. وليس أدل على المكانة 
الكبيرة للحزب من تلك الذكرى التى يستدعيها عجيب كفافى بعد ما يقرب من نصف قرن على 
وقوعهاء فهو يتذكر فرحة أبيه بالنجاح الساحق الذى حققه حزب الوفد فى اخر انتخابات نيابية قبل 
ثورة يوليو: فى عام ٠ه‏ جاء والده متهللا ليعلن عليهم فوز الوفد بمعظم الدوائر الانتخابية. كانت 
فرحة والده كبيرة» كبيرة» فرحة انتقلت إليهم. فرحة لا ينساها عجيب كفافى بعد هذا العمر. هذه 
فرحة يفتقدها فى عيون الناس منذ سفره عام 8ه وحتى يومنا هذا. فرحة غائبة. "نفسه-ه٠”‏ 

لم يكن الوفد حزبا عادياء. فهوالحزب الذى تعلقت به آمال الناس وقلويهم. كان الأنقى 
والأفضل على الرغم من كل سلبياته. وكان الصدام حتميا مع النظام الجديد الذى لا يريد شريكا فى 
الحكم ولا يعترف بالمشاركة الشعبية ؛ وكان الانتصار من نصيب الأقوى! . 
الليبراليون 

يقول اليوزباشى عباس الوهيدى. أحد الضباط المقربين من جمال عبد الناصر والعارفين بطبيعة 
تفكيره» إن الرئيس يؤمن بالديمقراطيةء ولكنه يرى أن العدالة الاجتماعية لها الأولوية عن الحرية. ٠“‏ 
” 

تناقض وهمى مصنوع بين الديمقراطية والعدالة الاجتماعية. وموقف لا يمكن تبريره أو الدفاع 
عنه. كيف كتا اح لفرد واحد سلطة أن ينوب عن الجميع فى تحقيق ما يتوهم أنه العدالة مع إزاحة 
الحرية كأنها ترف يمكن تأجيله؟ ! . كيف تتحقق الضمائات الموضوعية لقاومة الانحراف والتعنت فى 
استخدام السلطة وكل الآفات المرتبطة بالحكم الفردى. وهى آفات تهدد الحرية والعدالة الاجتماعية 
معا؟!. 

عبد الناصر رجل عسكرى يتأثر بنشأته ولا يملك أن يتخلص منهاء ولعل فى هذه النشأة ما 
يفسر حيرته فى مواجهة التيار الليبرالى وعجزه عن استيعاب الليبراليين والتعامل معهم : : الرئيس جمال 
عبد الناصر يرى أن المثقفين الليبراليين هم أكبر معضلة. أما الشيوعيون والإخوان المسلمون. فيقول إنه 
يعرف طرق التفاهم معهم وأساليبهم 0 أمامه كخطوط يده. “نفسه -و؟؟” 
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الشيوعيون والإخوان املسلمون والوفديون قوى سياسية: منظمة محددة, ولهم رؤاهم وأفكارهم 
وبرامجهم القابلة للفهم والرفض ٠‏ أما الليبراليون فأفراد يجمعهم اتجاه فكرى عام يصعب حصره بشكل 
صارم واضح المعالم. إذا كان الوفديون والإخوان والشيوعيون بمثابة جسد الأمة متعدد الأطراف. فإن 
الليبراليين أقرب إلى الضمير والروح والعقل؛ مفردات مهمة لا غنى عنها بقدر ما هى مراوغة!. 
الدكتور السيد أحمد باشا ليبرالى عتيد ذو علاقة شخصية وثيقة بجمال عبد الناصرء وهى 
علاقة سابقة لقيام الثورة. الزعيم الشاب الصاعد بمثابة الابن بالنسبة له : صارحنى بإعداد الانقلاب 
بطريقة غير مباشرة فى الأيام السابقة ليوم * يوليو ؟ه وباركت خطته. "نفس-١١ام”‏ 
موافقة الباشا ومباركته تعنى أنه لا يعترض على فكرة التغيير من حيث المبدأ. فقد تهرأ النظام 
السابق للثورة وفقد مصداقيته وقدرته على البقاء. ولكن: أى تغيير يتحمس له الباشا ويوافق عليه؟ !. 
أهو التغيير الثورى العسكرى المنفلت بلا حساب ولمندفع بلا ضوابط والمتحرر من كل قيد؟ أم أنه 
التغيير المتزن المحسوب الذى يحافظ على الثوابت الليبرالية والقيم الديمقراطية التى لا يمكن الاستهانة 
بها والاستغناء عثها؟!. 
لا يخفى الباشا قلقه من غياب المؤسسات المدنية وتمهيد الأرض لنظام حكم ديكتاتورى طويل: 
ها هى شوكة البكباشى جمال عيد الناصر قد قويت ولم تعد فى البلد مؤسسات سوى المؤسسة العسكرية 
التى يدير أمورها بنفسه أو من خلال خلصائه. 
تم تسوية الأرض لخلق الجو المناسب لإقامة دكتاتورية بعد قصقصة أجنحة جميع الرجال: 
إلغاء الأحزاب والدستور وإعلان فترة اتنتقال لمدة ثلاث سئوات. "نفسه-.ع” 
ضاعت ملامح المجتمع الديمقراطى والحكم الدستورى: إزاحة قاسية عنيفة للمؤسسات 
المدنية. صعود سريع للعسكريين الذين انتشروا فى معظم المناصب العليا وسيطروا عليهاء بروز أسوأ 
مح الحكم 0 من خلال الاعتماد على أهل الثقة ممن يديتون بالولاء الشخصى للزعيم دون نظر 
0 ا إلغاء الحياة الحزبية والتنكر للدستور الذى ضحت من أجله أجيال وأجيال. ما الذى يتبقى 
من النموذيج الليبرالى؟! كان النقد المرير للنظام السابق؛ حيث سلطة الاحتلال وألاعيب السراى وفساد 
أحزاب الأذلية. ينهض على عدم عترم الدستور والإهدار الدائم للإرادة الشعبية. فما الذى يمكن قوله 
عن النظام الجديد الذى يتجاوز “عدم الاحترام” إلى النفى الكامل؟. البديل الوحيد المتاح هو التسلط 
والديكتاتورية والحكم الفردى: المستبد العادل هو النموذج الأمثل فى نظر هؤلاء الضباط الشيان. وقد 
ضاقت صدورهم بألاعيب رجال الأحزاب وضيق أفقهم. يودون تسوية الأرض قبل مجابهة الإنجليز. 
لكنهم يزرعون بتعلندهم شجرة الشر التى سوف ترمى بثمار سامة تفسد النفوس لعدة مثات من 
السئين. "نفسه-بام” 
عبد الناصر وضباطه وطنئيون مخلصون . واتجاههم للاستبداد قد يكون زرا بالفساد السياسى 
والظلم الاجتماعى. ولكن اجتهادهم قصير النظر ضيق الأفق. يقاومون الشر بمزيد من الشر. ويسقطون 
النظام السىء لتأسيس النظام الأسواأ. لن يحكم عبد الناصر لمئثات من السنين بطبيعة الحال. ولكن 
فلسفة الحكم التى يرسخها قادرة على البقاء والتأثير لفترة طويلة ممتدة. يتم خلالها توارث فكرة 
"الحاكم المستبد” دون الاهتمام بفكرة “الحاكم العادل”!. 
ولأن الباشا الليبرالى من الحكماء المتسمين ببعد النظر ونفاذ البصيرة؛ فإنه يقرأ شخصية عبد 
الناصر جيدا ويتنبأ بطموحه الذى يمتزج فيه الشخصى بالموضوعى : إذا صدق ظنى . فإنه يعد نفسه 
لحكم مصر لعشرات السنين“نفسه-/ام” 
عبد الناصر وطنى حسن النيةء ويحلم بإنجازات شعبية تحقق ما يرى فيه إنصافاً وعدلا 
ونهضة: ولكنه فى الئهاية فرد محدود القدرات: لا يملك ولا يمكن أن يملك يقين الصواب 
الوحيد. ٠‏ , 
”المستبد العادل” مقولة تحمل تناقضها فى داخلهاء. ذلك أن المستبد لا يمكن أن يكون عادلاء 
فالاستيداد بطبيعته طارد للعدل. وفى أعقاب حادث المنشيةء الذى دبره الإخوان المسلمون ونجا منه 
عبد الناصر. يفكر الباشا فى موضوعية لا تخلو من الأسى : آلتئى صيحات جمال عبد الناصر الهادرة. 
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بعد إطلاق الرصاصات الطائشة عليه عثدما أخذ يكرر علمتكم العزة. علمتكم الكرامة. فهذه كلمات لم 
ينطق بها أعظم زعيم مصرى فى العصر الحديث » وهو سعد زغلول باشا. "نفسه - بام ” 

الزعيم سعد زغلول. المتهم بركوب الموجة الثورية فى ميثاق عبد الناصرء هو الأعظم بلا جدال 
عند السيد باشاء وفكرة المقارنة بينه وبين عبد الناصر أو غيره ليست واردة. الزعيم الشعبى الليبرالى لا 
يمن على الشعب ولا يدعى أنه “يعلم” العزة والكرامة. فكيف يقولها عبد الناصر بكل هذه البساط 
والثقة؟!. المسألة ليست فى عبارة انفعالية عاطفية تصدر فى لحظة مشحونة بالتوتر ومغلفة بالذهول 
والمفاجأة. ولكنها فى منهج “المستبد العادل” الذى يؤمن فى أعماقه بالتفوق والقدرة الدائمة على 
“تعليم” الدروس لشعبه ! 

كان لابد أن ينتهى جيل ثورة 9١41١ء‏ وتتبخر قيمه وأفكاره. بصعود عبد الناصر. هذا ما يفكر 
فيه الباشا ويتعامل معه كحقيقة نهائية واضحة: أما رجالات السياسة من جيلى فقد انتهت رسالتهم 
بقيام حركة الجيش وطرد الملك. "نفسه-م*” 

ولا يختلف الشيخ مسعود عن السيد باشا فى الإدراك الملشترك لنهاية جيل. وميلاد مرحلة 
جديدة لا تتسع للقدامى من أمثالهما: فور قيام حركة الجيش سنة ١907‏ استقال من منصبه فى 
القضاء. قال الن حوله من المقربين: هذا ليس زماننا يا أولاد.”أوراق-55” 

ل متسع للحكم الدستورى وسيادة القانون. ولا مجال لليبرالية والتعددية وتداول السلطة ؛ فقد 
بدأ زمن المستبد 0 
١‏ يسمو السيد باشا فى تفكيره متجاوزاً محنته الشخصية باغتيال ابنته الشيوعية. ويأبى إلا أن 
يترك الحكم للشعب والتاريخ : وعلى الشعب أن 0 حساباته . ويخصىئ مكاسبه وخسائرهء ويقيم ما 
قدمه جمال عبد الناصر لهذا البلد ويعدها يصدر حكمه. وحكم الئاس أقسى وأصدق. ١ج‏ دوم” 

الانتصار الحاسم الذى حققه عبد الناصر على الوفديين والليبراليين كان بعد موقعة هى الأسهل 
نسبياء فالصراع أكثر عنفا وضراوة مع الإخوان المسلمين والشيوعيين. 
الإخوان المسلمون 

عندما تندلع الملظاهرات الشعبية العارمة تأييدا للواء محمد نجيب فى صراعه مع جمال عبد 
الناصر. يقول اليوزباشى أنور عرفة كأنما يكشف عن السر الكامن وراء الانحياز الجارف لنجيب: 

- سيطر الإخوان المسلمون على الشارع. 
ويرد المناضل الشيوعى عباس أبو حميدة : 

- هم حلفاء النظامء ألم تقل لى إن الإخوان رغم تنظيماتهم السرية المسلحة أقرب دائما إلى 

القلب من الشيوعيين الملاحدة؟. "نفسه- هع+؟” 

لا تنبع مقولة عباس من الفراغ: فواقع الحال والتاريخ القريب قبل المظاهرات المعادية يبرهنان 
على أن الإخوان ن أقرب إلى عبد الناصر من الشيوعيين. ومجموعة مواقف عبد الناصر تجاههم تؤكد أنه 
يميل إليهم ويتعاطف معهم ويسعى بدأب من أجل التقرب : منهم. الأمر كله لا علاقة له بالدين الذى 
يرفع الإخوان راياته. فهو يتعامل فى إطار سياسى مادى د الانتماء الدينى ويبرأ من التعصب 
الذى لا يعرفه عبد الناصر. سجل حافل من الخدمات الجليلة التى قدمها عبد الناصر للتنظيم السياسى 
الإسلامى ذى الشعبية والتأثير والبناء المحكم الفعال. وعندما يشتعل الخلاف يشكو عبد الناصر للسيد 
أحمد باشا معددا ما فعله من أجلهم: ا ا م ا و عصاة. ثم 
استثناء الجماعة من قائون الأحزاب. أعدت التحقيق فى قضية مقتل حسن البنا.ء عغرضت“: عليهم 
الاشتراك فى الوزارة. طلبت ينهم الذوبان فى هيك التحرير وتو شئونها. مشكلة هذه الجماعة أن 
مرشدها الروحى ليست له سيطرة على جهازها المسلح . ٠»‏ ولهذا قربت منى عبد الرحمن السئدى لكننى 
لا أطمئن إليه. قررت تأديبهم وتلويث سمعتهم بالحق وبالباطل وتوجيه تهمة الخيانة والتامر لهم حتى 
يدركوا الفرق بين العمل السياسى وعمل الجماعة الدينية. “نفسه-5*” 

يدعى الإخوان المسلمون :دائما أنهم ليسوا حزباء. وهو ادعاء باطل لا ينهض على أساس. 
يتحركون كحزب. ويسعون إلى السلطة من خلال تنظيم حزبى ذى مستويين: علنى وسرى. ولكن 
عداءهم الأصيل الراسخ للديموقراطية والتعددية الحزبية يدفعهم إلى التشيث يبخصوصية تميزهم عن 
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الأحزاب. وهو تشبث ينم عن الانتهازية: أليسوا ينفون الحزبية التى لايؤمنون بها ويجاهرون 
بعدائهاء ويستفيدون فى الوقت تفسه من المئاحم خ الحزبى؟!. 

وعلى الرغم من دراية عبد الناصر الكاملة بنمط تفكيرهم وأسلوبهم فى العمل السياسى» فإنه 
يسايرهم فى العداء للحزبية ويصر على استثنائهم من قاتون الأحزاب الذى أعلنته الثورة وأطاحت من 
خلاله بجميع القوى السياسية التقليدية المنافسة للإخوان والمهددة لشعبيتهم. والوفد فى طليعة هذه 
القوى. 1 

تمتد خدمات عبد الناصرء المعبرة عن تعاطفه مع الإخوان. إلى فتم التحقيق فى قضية اغتيال 
زعيم الجماعة الشيخ حسن الينا”؟٠‏ -19494”“. الذى تم اغتياله فى إطار العنف والعنف المضاد بين 
الإخوان ن المسلمين وحكومة السعديين قبل الثورة. فضلا عن دعوتهم إلى الشاركة ف الوزارة وفتح الياب 
أمامهم للسيطرة على تنظيم هيئة التحرير الذى تبنته الثورة تنظيما واحدا يغنى عن الأحزاب جميعا!. 

لا يجدى هذا كله مع الإخوان. فلا يجد عبد الناصر يدا من الكشف عن وجهه الآخر ساعيا 
إلى شق صفوفهم واستمالة فريق منهم على حساب فريق. إنه يلعب معهم. بدهائه المعروف ومهارته 
المعهودة. لعبة سياسية لا علاقة لها بالدين. وهم يأبون إلا التفرد والاستقلال 0 فرض السيطرة 
والوصول إلى السلطة لتنفيذ برنامجهم السياسى والاجتماعى الخاص. وهو برنامج لا يروق لعبد الناصر 
ولا يتوافق مع أفكاره وطموحاته ذات التوجه المختلف. 

تعاطف عبد الناصر مع الإخوان المسلمين لا يخفى على المشتغلين بالسياسة من كافة 
الاتجاهات. ويشير اللواء محمد نجيب إلى مواقف ‏ عبد الناصر المتذبذبة تجاه الجماعة. وهو تذبذب 
مبرر بطبيعة العلاقة غير المستقرة ئتيجة اختلاف المصالح والحسابات: جمال عبد الثاصر هو الذى 
دافع بشدة عن الإخوان المسلمين وطالب بعد م تطبيق قانون الأحزاب عليهم . بدعوى أنهم جماعة دينية 
وليست حزبية. ثم تنكر لهم وأمر باعتقالهم. ما موقفه منهم الآن بعد تزعمهم المظاهرات المؤيدة 
لى؟. ”نفسه-9١؟”‏ 

السؤال الأخير ليس فى حاجة إلى إجابة. فكل فعل إخوانى سلبى يقابله رد فعل قمعى عنيف 
من عبد الناصر. ولعبة الشد والجذب لا تنتهى إلا بصدام دموى ومواجهة شرسة. 

التوتر الدائم فى العلاقة مرده إلى أن عبد الناصر لايقبل شريكا فى السلطة ولا يرضى بتحالفات 
قوامها الندية والتكافؤ والمساواة. والإخوان المسلمون بدورهم 0 دور التابع والحليف الصغير. 

الخلل الأساس فى منهج التفكير الإخوانى يكمن فى | يمانهم بملكيتهم للثورة. وتصورهم أن 
عبد الناصر والضباط الأحرار قد سرقوها منهم: : ويعتقدون أن حال عبد الناصر قد خدميم وسرق الثورة 
منهم » ووضعهم فى المعتقللات بعد أن وجه إليهم تهمة الخياتة لينفرد بالسلطة دوتهم. "نفسه-ةعه١”‏ 

يغيب عن الإخوان أن عيد الناصر هو الثورة. وأنه لن يسمح لقوة أخرى أن تزاحمه وتشاركه 
فى ملكيتها. وإذ يتصرف الإخوان كأئهم أصحاب السلطة أو من حلفائها الرسميين الأقوياء. ٠‏ فإنهم 
يقعون فى خطأ سياسى فادح يقودهم إلى الهلاك. يتجلى ذلك فى تحليل السيد أحمد باشا لطبيعة 
العلاقة بين عبد الناصر واللإخوان: كان خطأ الإخوان فى اعتقادهم بأنهم شركاء 2 رجال الجيش فى 
الحكم فى هذه المرحلة. وغلطتهم الدخول فى اتصالاات مع الإنجليز لمناقشة قضية الجلاء وقضية الدفاع 
عن الشرق الأوسط. "نفسه-مم” 

ويرى الباشا أنهم تورطوا وسقطوا فى الفخ الذى نصبه لهم خصمهم الداهية: جماعة الإخوان 
بحكيها لوس حقه خرب العشال البريطا في العارضن: فالجماعة لم سيق لها الحكم: » كما أئها من 
الناحية القائونية جمعية دينية وليست حزبا سياسيا بعد استثنئائها من قاتون الأحزاب. 

وها هى النتيجة. وجه إليهم عيد الناصر تهمة التخابر مع الإنجليز .. "نفسه-م؟” 

التحالف السياسى المع ليس مجرد ”“اعتقاد” يقوم على الظن: والعلاقة الحميمة بين 
الإخوان المسلمين وعبد الناصرء وبينهم وبين در غير قليلة من تدظيم الضباط الأحرار. له تعنى أن 
حركة الجيش تحالفهم وتقيم معهم جيهة مشتركة علئية. الإخوان ن أنفسهم يؤكدون أنهم ليسوا حزيا. 
ولكنهم يمارسون العمل الحزيى . تناقض يعيه عبد الناصر ويتيح له أن يعصف بهم ويتهمهم بما يشاء. 


حسببب يي يي ابيبجمميييين 


فهم جماعة دينية تتجاوز النشاط المسموح لهم يه وتعمل فى السياسة وتفاوض دولة الاحتلال دون سند 
من الشرعية!. ش 1 

لا يختلف الشيوعى عباس أبو حميدة قى تحليله عن الباشا الليبرالىء ويزيد عليه أن الإخوان 
لا يتعلمون من دروس التاريخ : الإخوان المسلمون يعملون من أجل مصالحهم. تارة يؤيدون محمد تنجيب 
ضد جمال عبد التاصر». وتارة يؤيدون جمال عبد الناصر ضد محمد نجيب وأكثر من يعرفهم جمال عبد 
الناصر. “نفسه-..م” 

يضع عباس يده على جوهر الأزمة الدائمة بين عبد الناصر والإخوان: المصالم مختلفة. 
والتحالفات الإخوائية قصيرة النظر دون مبدأ راسخ. عبد الناصر “يعرفهم” ويتعامل معهم من منطلق هذه 
المعرفة. وليس من حق الإخوان أن يسعوا إلى استثمار أفضل ما فى الدين والسياسة معا. النتيجة 
المنطقية أن يتعرضوا للهزيمة والقمع والاتهامات التى تشكك فى إخلاصهم الدينى والوطنى ! 

الرأى نفسه يذهب إليه اللواء محمد نجيب. بعد سلسلة من التجارب المريرة القاسية مع 
الإخوان: كان خطأ الإخوان المسلمين استراتيجياء فقد تصوروا مصلحتهم فى القضاء على الاحزاب. 
فتخلوا عنى» واتفقوا من ورائى مع جمال عبد الناصر قبل أن يفرح عنهم. "نفسه-. ه"” 

المراوغات المستمرة لا تجدى ولا يمكن أن تستمر. وحسابات الإخوان المسلمين لا تتجاوز 
اللحظة الراهنة. غاب عنهم أن من يشهر بالأحزاب يستطيع أن يشهر بهم» ومن يطيح بالوفد ومحمد 
انجيب لا يصعب عليه الإطاحة بالإخوان أنفسهم. تحالفات الإخوان المريبة تحركها مصالح غير 
محسوبة بدقة كافية. والنتائج الوخيمة لا يتعلمون من دروسها القاسية فيواصلون الأخطاء بإصرار 
غريب !. 

يحاول عبد الناصر أن يستغل الإخوان المسلمين فى صراعه مع محمد تجيب. ويكلف مساعده 
اليوزباشى شهدى الششتاوى بالعمل على استقطابهم من جديد: تابع زيارات عبد القادر عودة المحامى 
لقيادات الإخوان فى السجون وشجعه على إعادة التعاون مع مجلس قيادة الثورة مرة أخرى “نفسه- 
ه.1” 

ويفكر عباس أبو حميدة فى التحالف القائم بين الإخوان المسلمين واللواء محمد نجيب من 
منطلق وعيه بانتهازية الجماعة واستعدادها الدائم لفض التحالفات وفقا لما تمليه المصالح الانية المباشرة: 
قيادات الإخوان السلمين وراء القضبان. وهذه محاولة للضغط على جمال عيد الناصر للإفراج عنهم . 
ولهذا فالتحالف بينهم وبين محمد نجيب لن يدوم طويلا. وسوف يسعى جمال عبد الناصر لاكتسابهم 
إلى جانبه فى معركته مع نجيب. “نفسه-8ه١1”‏ 

وينقل الدكتور يونس عمن يزعمون أنهم مطلعون على بواطن الأمور: أن جمال عبد الناصر 
يجرى صفقة مع جماعة الإخوان المسلمين فى المعتقلات للإفراجح عنهم فى مقابل حصوله على تأييدهم 
له فى صراعه مع محمد نجيب.. “نفسه-؛4١81”‏ 

ليسوا إلا ”أداة” يحاول عبد الناصرء وهذا حقه السياسى. أن يستثمرها فى التوقيت المناسب 
لتحقيق انتصارات حاسمة على خصمه اللدود محمد نجيب. المشكلة الحقيقية فى الجماعة الأداة 
التى تتعرض لخداع دائم متوهمة أنها تخدع الجميع», ولا تتعلم درسا واحدا من المسلسل المكرر الذى لا 
تنتهى حلقاته !. 

الإخوان المسلمون ليسوا مجموعة من البسطاء السذج الذين يغرر بهم عبد الناصر ويتلاعب 
بقادتهم ويحركهم وفق إرادته ومشيئته. ولكن خطيئتهم الفادحة انهم يتوهمون احتكار الذكاء السياسى 
مثلما يرغبون فى احتكار السلطة والانفراد بها: أجرت جماعة الإخوان المسلمين حساباتها على أساس 
الانحياز إلى محمد نجيب لأغراض تكتيكية للضغط على جمال عبد الناصرء وربما تكسب عدة نقاط 
ويتم الإفراج عنهم. لكن ذلك كله سوف يكون مؤقتا. “نفسه-98١”‏ 

هكذا يفكر داهية سياسى آخر اسمه عباس أبو حميدة. ولكن الدهاء الذى يمتلكه لا يتجاوز 

الوعى النظرى وبراعة التحليل والقدرة على النفاذ إلى أعماق الصراع الذى يدور من حوله. وهذه 
المهارات جميعا لا تدعمها شعبية يمكن أن تصل بالشيوعيين إلى السلطة. 
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. يتعرض الإخوان المسلمون ورموزهم القيادية لصنوف شتى من المطاردة والتنكيل بمعرفة عبد * 
الناصر وأجهزته الأمنية, ويتمثل رد فعلهم الأكبر فى صورة هجوم مضاد يصل إلى ذروته فى تدبير 
حادث المنشية بالاسكندرية سئة 14ه9١.,‏ 

1 لا يهتم جميل عطية كثيرا بهذا الحادث الخطير. بل إنه لا يقدمه فى الجزء الثانى من 
ثلاثيته: "أوراق 4 © إلا من خلال البرقية التى يرسلها أحمد السيد باشا إلى عبد الناصر مهنثا 
بالنجاة. "نفسه->دم” 

ولكن هذا الحادث يتحول إلى جزء من التاريخ المصرى الحافل بالصراع بين السلطة والتيارات 
الدينية المتعددة. وبعد حادث المنصة فى أكتوبر .-0١‏ يعود محمد حسنين هيكل. وهو رهن 
الاعتقال. إلى حادث المئشية ليؤكد أن السادات قتل على الرغم من عدم الإعلان عن موته: لو كان فى 
الرئيس "نفس “ بعد إطلاق الرصاص عليه. ليوجه خطابا إلى الأمة. نفس واحد. يسعفه بالحديث. ولا 
يفوت هذه الفرصة الثمينة ولعل خطاب جمال عبد الناصر بعد حادث المنشية. يطفو فى الذاكرة مرة 
أخرى. غير أن التاريخ عادة لا يعيد نفسه. "يي +-047” 

الجماعات الإسلامية المتطرفة. التى قامت باغتيال السادات. تمثل امتدادا مختلف الأسلوب 
لجماعة الإخوان المسلمين. وتعاطف السادات مع قاتليه عند نشأتهم لا يختلف موضوعيا عن 
تعاطف عبد الناصر مع الإخوان. والصدام بين السادات والادوات التى استخدمها لقهر خصومه 
والانفراد بالسلطة دون شريك.» هو نفسه الصدام المتحقق بين عبد الناصر والإخوان الذين مارسوا 
موضوعيا دور الأداة بلا شراكة. | 

تختلف التفاصيل بالضرورة. لأن التاريخ لا يكرر نفسه بشكل حرفى ميكانيكى» ولكن منهج 
الحركة التاريخية لا يختلف كثيرا! . 
© الشيوعيون 

العلاقة بين الشيوعيين المصريين والمؤسسة العسكرية سابقة لثورة يوليو. وهو ما يمكن استنباطه 
من أفكار وهواجس القائدة الشيوعية النشيطة الدكتورة أوديت بعد سقوط حكومة الوفد فى أعقاب حريق 
القاهرة. يقلقها ما قد يصيب الرفاق من عنت. وتنشغل بهم الأسلحة المهربة من الجيش : ويتعين 
إخفاؤها فى هذه الظروف. “ج١189-1”‏ 

ومن ناحية أاخرى؛ فقد أسهم الشيوعيون فى طباعة منشورات الضباط الاحرار قبل الثورة”ج ١‏ 
-14١ا”‏ 

مثل هذا التعاون والتنسيق لا يحول دون الصدام بين جمال عبد الناصر والشيوعيين : فلكل 
فلسفته المختلفة وأهدافه المتبايئنة. 

لم تتوقف العمليات الفدائية ضد المعسكرات البريطانية فى منطقة القناة بعد وصول الضباط 
الأحرار إلى السلطة. ولكن عبد الناصر يتعامل مع هذا النشاط الفدائى فى إطار سياسى محسوب لا 
ينبغى له أن يتجاوز خطوطا حمراء محددة. وإذا كان الإخوان المسلمون قد رفضوا المشاركة فى الكفاح 
المسلح. فإن الأمر مختلف مع الشيوعيين: أما المأركسيون فيسهمون فى العمليات تحت قيادة 
مجموعات من الضباط وإن كانوا لا يرحبون بالخطوط الحمراء التى وضعها جمال عبد الناصرء كما 
يضايقهم تدخل أجهزة الأمن ومراقبتها. جمال عبد الناصر يخطط لعمليات محدودة للضغط على 
الانجليز ليدء المفاوضات بيثما الماركسيون يسعون للتغلغل بين الجماهير لإقامة قاعدة نضال طويل الأمد. 
فلسفتان مختلفتان تؤديان إلى شد وجذب. "نفسه-اب” 

عبد الناصر يهدف إلى الضغط على الانجليز تمهيدا للتفاوض. والماركسيون يعملون لحسابهم 
مختبرين قدرتهم على التغلغل بين الجماهير واكتساب كوادر جديدة. العمل المشترك “ظاهريا” لا يخفى 
أن الاختلاف أصيل وعميق فى الهدف والتوجه. 

الخيوط كلها فى يد عبد الناصر. وميزان القوة يميل إلى صالحهء والشيوعيون أنفسهم ليسوا 
كتلة واحدة متجائسةء ذلك أن التشرذم والتناحر والانقسام وتبادل الاتهامات القاسية من السمات 


الملازمة لحركتهم!. 
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ائقسم الشيوعيون منذ اليدء حول الموقف من حركة الجيش». والانقسام يطول الموقف من عبد 
النإاصر بطبيعة الحال: :فاللمسجوتون أو العتقلون متهم يؤيدون الانقلاب» بيثما يعارضه المطلق 
سراحهم' 'نفسه -؟ 8 ” 
لا علاقة للتأييد والمعارضة بالوجود داخل السجن أو خارجه . فلكل طرف مبرراته وأسانيده 
فى اتخاذ الموقف الذى يراه صحيحاء. ولكل فريق أسسة النظرية والعملية التى تدعى احتكار الصواب 
وامتلاك ناصية التحليل السليمء ٠‏ ولا يتورع كلا التيارين عن إدائة الآخر وكيل الاتهامات بلا حساب !. 
قبن حواره مع الدكتور يوئنس. يتذمر عبد الناصر من مواقف الشيوعيين المعارضين المعادين 
وها رادم ' وفى الياقة الأجنبية حملة منظمة ضد الثورة. والأحزاب الشيوعية المصرية أضحت 
تشن حملات ضارية فى الخارج وقد وقعت فى الفخ. ونسيت طرد الملك وتطبيق قانون الإصلاح 
الزراعى. “نفسه-07اة” 
قرارات مثل طرد اللك وإصدار قائنون ل الزراعىء» من منظور عبد الناصرء تستوجب 
التأييد الشيوعى غير المشروط لحركة الجيش. ففى هذه الإنجازات ما يتوافق مع أفكار الشيوعيين 
ومطالبهم ويحقق بعضا من أهواتهم وتعاراتهم المعلنة قبل ؟192817١.‏ 
المقولة مغلوطة لأئها تعتمد تعتمد على الانتقائية المقصودة: والمعارضة الشيوعية للحركة العسكرية 
أعمق من أن تقنع بطرد املك فاروق وتنفيذ إصلاح زراعي معتدل ! . 
المناضل الشيوعى البارز عباس أبو حميدة. أحد أهم الشخصيات الروائية فى ثلاثية جميل 
عطية. يبلور اللوقف فى مئاقشته مع اليوزباشى أنور عرفة: الشكلة بيننا وبين حركة الجيش هى تلك 
الاعتقالات المستمرة وذلك الجو الإرهابى الذى يزرعه الضباط فى الحياة السياسية واندفاعهم كل يوم 
للقضاء على مظاهر الديموقراطية. "نفسه-٠14١”‏ 
الديمقراطية هى جوهر الخلاف الحقيقى بين الشيوعيين وعبد الناصر. ولا معئى للمزايدة بطرد 
الملك وإصدار قانون الإصلاح الزراعى دون التفات إلى القضية الأساس: الديمقراطية. 
الشيوعيون لا يعارضون الإصلاح الزراعى» وبعض اجتهاداتهم الرافضة له لا تعبر عن الخط 
العام للحركة الشيوعية. ولكن مطاليهم تتجاوز ما تحقق وتطمح إلى المزيد من الإجراءات الثورية وثيقة 
الصلٌ بالديمقراطية الغائبة: نطالب بحرية النقابات والسماح بإنشاء اتحاد عام للعمال. "“نفسه-7:١”‏ 
الاتجاه الذى يميل إلى التأييد المعتدل المشروط بإضافة إنجازات ومكاسب جديدة هو ما يمثله 
عباس ال حميدة. ولكن فصائل أخرى من الشيوعيين تتخذ موقفا عدائيا لا يخلو من التطرف. 
ينقسم الشيوعيون كالعادة: ويتأمل عباس خريطة الحركة الشيوعية ليقدم شهادة بالغة الصدق 
والأهمية : سن منا لا يشككون فى أهداف حركة الجيش ويرون أنها حركة شعبية ثورية. والجيش 
فى بلدان العالم الملتخلف هو طليعة الشعب. أما أولئك المنظرون فيحلقون ويصلون إلى أبعاد لا تخطر 
ببال المزارعين والعمال مناء وأنا مزارع أدرك معنى توزيع ‏ الأرض على الفلاحين» وإلغاء الألقاب. 
ومصادرة مجوهرات وأموال أسرة محمد على باشا. “نفسه-5١”‏ 
أهى حركة شعبية ثورية تجسد الدور الطليعى للجيش فى العالم الثالث؟ أم إنها تسلط 
عسكرى يعادى الديمقراطية ويتحصن بالإصلا 'ح الشكلى لإجهاض الثورة الحقيقية؟!. 
لا تعارض بين الديمقراطية اا جات الثورية المحسوبة. ولا متسع للترف النظرى الذى 
يراود الستحيل ويخاصم الواقع ويدير ظهره لموازين القوى الواقعية ويهمل طبيعة الصراع وأطرافه 
الفاعلة فى مرحلة تاريخية بعينها. 
الدكتور شلبى القصاص ليس شيوعياء ولكنه يتابع ما يدور فى كواليس الشيوعيين ويرصد 
الصراعات التى لا تتوقف بين فصائلهم المختلفة. بل داخل الفصيل الواحد: الدكتورة أوديت كانت 
تتزعم جتاحا فى الحركة اليسارية يؤيد محمد نجيب ضد جمال عبد الناصر ويطالب بعودة الجيش إلى 
ثكئاته. ٠‏ ووقع خلاف بينها وبين فريق من المعتقلين فى السجون. وقد انحاز رفيقها عباس أبو حميدة 
إلى الفريق المؤيد لجمال عبد الناصر. “نفسه-:١9”‏ 
ليست المسألة فى عبد الناصر ومحمد نجيب. ولكنها فى عودة الجيش إلى معسكراته لتعود 
الديموقراطية. الانقسامات بلا نهايةء والاتهامات متبادلة بالخيانة والتفريط. والولع سائد بالتنظير 
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والمراهئة على مثاليات مستحيلة غير ممكنة التحقق على ضوء إمكانات الشيوعيين ونفوذهم الجماهيرى 
المحدود. والمواجهة صعبة مع سياسى واضح الرؤية عميق التفكير مدعم بالقوة مثل جمال عيد الناصر. 

عبد النثاصر يعرف الشيوعيين جيدا. ويعرف أيضا ما يريده متهم. 6 ذروة صراعه مع محمد 
نجيب. يسعى الزعيم الداهية إلى العمل من أجل الإجهاض المبكر لمشروع التقارب بين اليساريين 
ومحمد تجيب» ويكلف اليوزباشى شهدى الششتاوى بالعمل الفورى السريع : اذهب إلى الطلق سراحهم 
من اليساريين» وحذرهم من مغبة هذه الاتصالات. ساومهم على الإفراج عن بعض القيادات بوقف 
تحالفهم مع محمد نجيب. "نفسه-»م١”‏ 

مجرد مساومة لتحقيق هدف مرحلى عاجل. ولكن عيد الناصر لا يرى ميررا يدفعه إلى 
التحالف الكامل والتنسيق العملى مع الشيوعيين فى إطار من الندية والتكافؤ. 

الإخوان المسلمون أقرب إلى عبد الناصر وضباط الحركة العسكرية من الشيوعيين 
الملاحدة. “نفسه-ه؟” 

وعلى الرغم من هذه الكراهية الأصيلة العميقة. يطالب أنور عرفة بتأييد الشيوعيين لعيد 
الناصر فى صراعه مع محمد نجيب: الرئيس جمال عيد الناصر يود منكم الدفاع عن قانون الإصلاح 
الزراعى ومكاسب العمال والتصدى لرجال الأحزاب. لقد هزت المظاهرات أعضاء مجلس قيادة الثورة. 
وأصبح اللواء محمد نجيب أكثر شراسة بعد رجوعه. يود إعادة النظر فى كل المراسيم التى أصدرتها 
الثورة. ”نفسه-هم؟” ا 

العمل السيا لا يعترف بالمودة والمجاملات» ولا يعرف التأييد المجانى. إن المطلوب من 
الشيوعيين يصطدم بممارسات سلبية قمعية من عبد الناصرء ولا يملك عباس أبو حميدة إلا أن يبوح 
بحقيقة مشاعره: ما أغربها سياسة. اعتقالات. وبعدها تطالبوننا بالتأييد. أفرجوا عنا لندافع عن قانون 
الإصلاح الزراعى الذى هو يقل كثيرا عن مطالبنا. وتبتزوئنا به كلما وقعت أزمة. "نفسه-بدم” 

“الابتزاز” و”المساومة” يعبران عن إحساس عيد الناصر الحقيقى بالتفوق وغياب الندية فى 
علاقته مع الشيوعيين. فهو لا يرى فيهم حلفاء دائمين. التوافق النسبى والاتفاق المرحلى لا ينفى 
التناقض القائم بين التوجهين. وإذا يقول أنور عرفة: 

- الطبقة العاملة تلحق بها أخطار إذا عاد رجال الأحزاب إلى الحكم. 
يقاطعه عباس أبو حميدة: 

- أنتم الذين أعدمتم اثنين من العمال ظلماء وراوغتم فى السماح بإنشاء اتحاد عام النقابات. 
ويرد أنور مدافعا مبررا: 

- هذه كانت سياسة البكباشى عبد المنعم أمين صاحب التوجهات الأمريكية وقد تخلص مئه 
الرئيس جمال عبد الناصر. "نفسه--م+” 

يهدف عبد الناصر إلى الاستثثار بالسلطة دون شريك يزاحمه. وفى سبيل ذلك يشن حربا 
شعواء ضد رجال العهد القديم من ناحية. وضد اللواء محمد نجيب والمتعاطفين معه من ناحية أخرى. 
إذا كان عبد الثاصر صادقا فى تخوفه على العمال وحرصه على مصالحهمء فكيف يمكن تبرير إعدام 
اثنين منهما ظلما؟ وماذا يراوغ فى إنشاء اتحاد عام للنقابات العمالية؟!. وإذا كان ما تعرض له العمال 
من قمع محض اجتهاد فردى لعضو مجلس قيادة الثورة عبد المنعم أمين » فإن الشيوعيين ليسوا من 
السذاجة بحيث يطالبون بتصديق ان شيئا مهما كهذا الإعدام يمكن أن يتم دون رضا عبد الناصر 
وموافقته !. وبالئسية لإعدام العاملين خميس واليقرى تحديدا . فإن الرواية تقل عن مذكرات اللواء 
محمد نجيب ما يشير إلى موقف عبد الناصر المؤيد لإعدامهما والمتحمس له: ومن مواقفه المريبة أيضا 
اعتراضه على إعدام خميس والبقرى فَئ المناقشات العامة فى مجلس قيادة الثورة. بيئما كان يتعجل 
تنفيذ الحكم فيهما فى حقيقة الأمرء حتى يعد للتخلص من البكباشى عبد المنعم أمين الذى بدأ ينافسه 
فى التقرب إلى الأمريكان. "نفسه-مو+” 

قدلا تخلو شهادة محمد نجيب من تحامل مرده إلى عداء الرجل لعبد الناصر وحرصه على 
تشويه مواقفهء ولكن المؤكد أن عملا خطيرا مثل إعدام خميس والبقرى لا يمكن تخيل تنفيذه رغما عن 
عبد الناصر. 


لا يشك عبد الناصر فى وطنية الشيوعيين ولا يشكك فيهاء وعندما يتحدث عن المناضل 
الشيوعى عباس أبو حميدة»ء يقول عنه: وطنى مخلص. ولكن إخلاصه للأفكار الماركسية ملك عليه 
كيانه. “نفسهمة” : 

الشيوعيون وطنيون» ولكن وطنيتهم لا تعطيهم الحق فى مزاحمة عبد الناصر والاعتراض على 
سياسته. وقد يكون يوسف صديق وخالد محيى الدين من المحسوبين على اليسار الماركسى ومجلس 
قيادة الثورة معا. ولكنهما لا يستمران طويلا فى دائرة السلطة ويتم التخلص منهما. ”نفسه-هه١”‏ 

امسألة كلها تكمن فى اختلاف التوجه. والشيوعيون بدورهم لا يأمتون لعيد الناصر ويتهيأون 
دائما للعمل المستقل السرى كما يفكر عباس : ما يشغلنا الآن هو ترتيب أوضاعنا للنزول تحت الأرض 
فى اللحظة المئاسبة. وقد أخذت الرفيقة أوديت على عاتقها تجهيز عدة مخابئع جديدة تحسبا لضربة 
قادمة. بعد أن ارخرت القيادة فى مجموعة “عين الصيرة ” إلى حين الإفراج عن أعضاء اللجئة 
المركزية. “نفسه-7ا”” 

”اللحظة المناسبة “هى تلك التى يتحول فيها التعايش الهش والتعاون المؤقت مع عبد الناصر 
إلى صدام وعداء ومطاردات بوليسية. 

تحيط الشكوك بحادث اغتيال الدكتورة أوديت فى الرواية. وتشير أصابع الإتهام إلى جمال 
عبد التاصر بتدبير الحادث الذى أودى بحياتهاء. ولكن مذكرات الطبيبة المناضلة ا عن وجهة 
نظر موضوعية لم 5 تتح لها فرصة الظهور إلا بعد ما يزيد عن ربع قرن من رحيلها: سجلت الدكتورة دور 
الرفاق يوما بيوم 0 تلك التكليفات التى قامت يها فى تشكيل جبهة عريضة معادية لحكم العسكر 
دفاعا عن الديمقراطية. 

ومن جائب آخر سجلت انحيازها لجمال عبد الناصر وقالت إننا نخطئ بدفع الأحداث نحو 
الصدام. أدانت بشدة الضغوط التى مارستها حدتو على يوسف صديق حتى دفعته إلى الاستقالة من 
مجلمن الثورة ووصفتها بالطفولة الثورية غير المسئولة. 181” 

أى جدوى فى استيعاب الدروس بعد فوات الأوان؟!. 

بعد عقود قليلة يتحول الصراع القديم المرير بين عبد الناصر خرصي إلى حلم غير ممكن 
الاستعادة. وفى حسرة موجعة + يتكر غياسن فى مظلع اللمانينيا ب ما انتقدناه فى سئة ١954‏ نتحسر 
عليه فى سنوات الثمانيئيات وفى التسعينيات سوف نبكى عليه وفى بداية القرن القادم على الأجيال 
الجديدة أن تهب من جديد لرفع لواء الثورة والعدالة. “نفسه-١8١”‏ 

ثورة مختلفة: وعدالة من طراز جديد. وأجيال تبحث عن معادلة لا علاقة لها بما كان. 

تبخرت المرحلة الناصرية. وبدأ السقوط العظيم للاتحاد السوفيتى والكتلة الاشتراكية 
والشيوعية التقليدية. وتحول الأمر كله إلى بقايا ذكريات !. 
© محمد نجيب 

الظهور الأول لاسمى جمال عبد الناصر ومحمد نجيب فى رواية “أوراق ”١904‏ يقترن 
بالخلافات بينهما. ”يم؟-*” 

وفى إحدى زيارات عبد الناصر لمنزل السيد أحمد باشاء لا يخفى ما يكنه من كراهية عميقة 
لمحمد نجيب. فهو يقول ضاحكا: والله إذا نادانى أحد فى الطريق بمحمد نجيب ربما قتلته. القطيعة 
النهائية بين محمد نجيب وبين مجلس قيادة الثورة أصبحت مسألة وقت. “نفسه-م"” 

المقولة الضاحكة لا تنفى أنها مغلفة بالجديةء والقطعية حتمية بين عبد الناصر وأعضاء مجلس 
قيادة الثورة من ناحية. واللواء محمد نجيب من ناحية أخرى. 

جذور الاختلاف والصراع تعود إلى طبيعة الدور الحقيقي لكل من ناصر ونجيب فى حركة 
الجيش. وهو دور يختلف كثيرا عما تم إعلانه والتصريح به أمام الرأى العام بعد نجاح الحركة. 

فى حواره ل لكر موك يقول وح القلرا العضو البارز فى مجلس قيادة الثورة : 
الرئيس جنال ع الناضتر هو مجر القورة والقافة الحقيقى لتنظيم الضباط الأحرار. "نفسه-ع8” 
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والشيوعى عياس أبو حميدة يعى أن اللواء محمد تجيب قد يكون رمزا شعبيا للتغييرات 
والإصلاحات التى يتابعها الناس ويتحمسون لهاء. ولكن هؤلاء الناس لا يدركون أن وراء حركة الجيش 
جمال عبد الناصر. "نقفسه-/اه؟” 

وفى سياق آخر يتساءل عياس بحنكته السياسة وقدرته على التحليل النافذ الناضج: هل تظن 
أن جمال عبد الناصر يقبل حل مجلس قيادة الثورة على هذا النحو الفكاهى وهو الذى قضى أحلى 
سئوات عمره فى الإعداد لحركة الجيش؟. نفسه-مو؟و” 

ولا يختلف الضابط عباس الوهيدى عن زكريا محيى الدين وعياسء فهو يؤمن يآن جمال عبد 
الناصر: هو مفجر الثورة. ومؤسس تنظيم الضباط الأحرار. "نفسه-ه.+” 

حتى الأميرة علية سيف النصر. البعيدة عن صراعات الضباط والقريبة عاطفيا من أحد قادتهم 
المطلعين على ما يدور فى الكواليس. تؤكد للأميرة جويدان أن الزعيم الحقيقى لحركة الجيش هو جمال 
عبد الناصر. “"نفسه -مم؟” 

الإجماع كاسم على أن عبد الناصر هو مؤسس التنظيم وقائد الثورة والعقل المدبر الذى يقف 
وراء كل ما يجرى فى مصر بعد 55 يوليو. ولكن اعتبارات كثيرة دفعت الضباط الأحرار وزعيمهم 
الحقيقى إلى اختيار اللواء محمد نجيب قائدا “رمزيا” أقرب إلى الواجهة العلنية. إنه الأعلى رتبة. 
والأكبر سناء والأكثر وقارا وقدرة على الإقناع بجدية الحركة. وللاعتبارات نفسهاء. فإن الخلاف يبدو 
حتميا بين مجموعة الشباب الذين يرفضون النظام القديم كله ويسعون إلى اقتلاعه من الجذورء وبين 
الزعيم الرسمى الأقرب إلى المحافظة والاعتدال المتعقل والرغبة فى الإصلاح دون طفرة. 

استطاع عبد الناصر وضباطه حسم المعركة مع منافسيهم السياسيين خارج الجيش. وسرعان ما 
ينحصر الصراع الحقيقى بينهم وبين اللواء محمد نجيب. هذا ما يردده السيد أحمد باشاء الحكيم 
القادر على تتبع مسارات الأحداث: الآن يتبق على الساحة سوى رجال الجيش. جمال عبد الناصر 
ومعه مجلس قيادة الثورة فى جانب. واللواء محمد نجيب فى جائب آخرء أما رجال الأحزاب فهم 
خلف القضبان. 'نئفسه-وع” 

الاختلاف الشاسع فى السن والخبرة والأفكار يبرر الصدام العنيف بين ضباط الثورة بقيادة 
جمال عبد الناصر والزعيم العلنى المهادن المتمسيك بكثير من ملامح النظام السابق للثورة. 

الصراع يتجاوز السرية إلى العلنية. والصحف الاجنبية التى يطلع عليها الدكتور شلبى 
القصاص تقدم تغطية كاملة للصراعات الكامنة والخفية بين البكباشى جمال عبد الناصر وبين اللواء 
محمد نجيب. "نفسه-لاو” 

عبد الناصر نفسه لا ينكر أن محمد نجيب قد أصبم مشكلة حقيقية. "نفسه-مب” 

ويصل به الضيق إلى الدرجة التى يهاجمه فيها علنا أمام الميكروفونات فى مدينة 
العياط. “نفسه-م؟١”‏ 

التهمة الأساس التى يوجهها عبد الناصر لنجيب أنه وقع فى أحابيل رجال الأحزاب 
القدامى. ”نفسه->ه” 

ولكن كافة الاتهامات التبادلة لا تخفى حقيقة أن ما يدور على الساحة ليس إلا صراعا على 
السلطة. وهذا ما تقوله اليسارية سونيا فى إيجاز واضح: هذه خلافات على السلطة بين نجيب 
وجمال. انس حكاية الثورة. "نفسه-..+” 

الصراع على السلطة غير متكافئ بموازين القوة المتاحة لكل من طرفى المعركة. ولا حساب فى 
هذه الموازين لشعبية اللواء نجيب والتفاف الناس حوله : فجمال عبد الناصر هو المسيطر على تنظيم 
الضباط الأحرار وعلى القيادات الرئيسية فى الجيش. أما محمد نجيب فلا يتمتع إلا بالحب فى 
القلوب. والحب لا يعمل حسايه فى المواجهات المسلحة. "نفسه-. ون” 

الحب وحده لا يكفى لانتصار محمد نجيب. ذلك أن الأدوات الفاعلة يملكها عبد الناصر. 
وسيطرته كاملة على المفاتيح القادرة على الحسم. 

الحاج عمران ذو حس تجارى مرهف. وله قدرة فائقة على الرؤية العملية التى تتجاوز 
الشكليات والمشاعر العاطفية. ولذلك يراهن على انتصار عبد الناصر دون اهتمام باللانتصارات الجزتية 
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الصغيرة التى يحققها اللواء محمد نجيب فى معارك فرعية محذودة 5 الأثر: أنا لست-متأكدا تماما من 
قوة اللواء محمد نجيب على الرغم من المظاهرات التى هزت اليلدء وعودته الحالية ' صورية رخال عيد 
الناصر الذى شال الملك فى ثلاثة آياع :ان يحبت عليه حرفت فى بده أسابيع. ”: نفسه-- .ع*” 

المظاهرات المؤيدة لا تضفى قوة على من لا يملك الأدوات والأسلحة القادرة على على الحم 
والشارع المتعاطف قابل للقمع وتغيير المسار بالدعاية المضادةء والانتصارات المؤقتة ليست إلا هدئة عابرة 
لالتقاط الاتقاني تمهيدا لإزاحة كاملة عن السلطة والشار رع معا!. 

نيوءة 5 الحاج عمران: الذى لا ييبحث فى الصراع السياسى المحتدم إلا عن مصالحه 

الخاصة. ويعود الرجل ليفخر بفراسته وبعد نظره. ويقدم تصورا جديدا عن الجولة الأخيرة: بعد أن 
كادت الهزيمة تلحق بالبكباشى جمال عبد الناصر وزمرتهء رتب أوراقه وأمسك بزمام الحكم ويستعد 
للائنتقام من رجال العهد السابق. ”نفسه-١551”‏ 

أى عهد ”سابق” يقصده عمران؟!. ما قبل الثورة ولى بلا عودةء. وما بعدها هو المقصود فى 
كلماته. تصفية الحسابات مع العهد الذى يمثله محمد نجيب ومن تبقى معه من انصار! . 

جمال عيد الناصر يسعى بإصرار ليحكم منفرداء واللواء محمد تجيب لا يملك ذكاء خصمه 
اللدود البارع 0 أليس أن محمد تجيب هو صاحب الشعار الشهير الذائع : “”الاتحاد والنظام 
والعمل ”؟] شعار 5 ينم عن رؤية سياسية أو برنامج متماسك » ويسخر الدكتور يوئنس من الكلمات 
الإنشائية الفارغة فى قوله: شعار ساذج من شعارات الجوالة ولا يصلح لمدرسة ابتدائيةء فما بالنا بيلد 
كمصر هدها ال والجهل والمرض. وتهبيها الباشوات. وقوات الاحتلال لا تزال تربض على 
ترابها. “نفسه-؟٠/ا١1”‏ 

يكشف الشعار الساذج عن طبيعة اللواء محمد نجيب ودرجة وعيهء فالرجل عند اليكباشى 
عبد الحميد. وهو ضابط موضوعى لا مصلحة له فى التشهير. أقرب إلى المراهقة السياسية: رجل ليست 
له طاقة على العمل. فى رأسه مجموعة من الشعارات لا أكثر ولا أقل. رجل طيب للغاية. “نفسه-9١”‏ 

عندما يكون الحديث سياسيا. ويوصف محمد نجيب بأنه “رجل طيب”. فلا معئى لذلك 
التوصيف إلا أنه ضعيف الصلة بالعمل السياسى الحقيقى. 

تمتلئ رواية جميل عطية : “أوراق 5 * بصفحات كثيرة من مذكرات اللواء محمد تجيب ٠.‏ 
وفيها وجهة نظره المضادة حول الصراع مع عبد الناصر والضباط الأحرار. وفى أوراقه هذه ما يكشف عن 
ملاميح شخصيته الإنسانية ورؤيته السياسية التى تجمع بين مثالية نبيلة وسذاجة بلا ضفاف: هذه 
ليست معركة شخصية بينى وبينهم» لكنها من أجل الدفاع عن حرية هذا الشعب. ومعركتى القادمة 
هى الإفراج عن كل المعتقلين وإعادة الأحزاب وإجراء الانتخابات على أساس حزبى. 

لن أجر إلى مهاترات أو معارك جانبية مسع جمال عبد الناصرُء فالشارع معى والجيش 
معى . “نفسه-١5”‏ 

نزعة إنشائية ورؤية مثالية لا متسع لها فى ساحة الصراعات الساخنة. وقراءة ركيكة اه 
معقد تبرهن أحداثه المتلاحقة على أن الشارع ليس مضمونا ٠»‏ فضلا عن أنه ليس المقياس الأقوى فى 
أوراق الصراع. وأن الجيش ليس معه!. 

الجماهير التى يعول عليها نجيب قد تحتشد لتأ ييده والهتاف له فى مظاهرة صاخبة» وقد 
تستمع بإعجاب إلى كلماته ووعوده: توجهت الى قصر عابدين صباح الأحد 78 فبراير. وتحدثت إلى 
الجماهير من شرفة قصر عابدين». وأعربت الجماهير عن غضبها. كنت أقول لهم هذه سحابة صيف 
ومرت. فيهتفون ضد جمال عبد الناصرء ويرفعون قمصانا ملوثة بالدماء. “نفسه-5١1؟5”‏ 

ولكن هذه الجماهير نفسها قد تنقلب عليه وتهتف ضده. . فالظاهر السطحى قد يكون خادعا 
ولا ينبغى التعويل عليه. لقد عجر محمد نجيب عن الاستثمار الأمثل لشعييته . ووقع فى أخطاءٍ قادحة 
قادته إلى توهم أن الوفديين يؤيدونه واللإخوان يساعدونه والشيوعيين يتعاطفون معه. وغاب عنه أن هذه 
القوى جميعا تعمل لحسابها وتفكر فى مصالحها ولا تذوب حبا فيه أو هياما به!. 

المشكلة الأساسية أن اللواء نجيب قادر على تقديم الوعود السخية دون حساب. وهو فى 
الوقت نفسه أضعف من أن يلتزم بما يعد. إئه يخاطي الجماهير الهائجة بقوله: إننى لم أقبل العودة 
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إلى منصبى إلا لتحقيق الديمقراطية. وسوف نشرع فئ تشكيل الجمعية التأسيسية ووضع الدستور ' 
وإجراءات الانتخابات والإفراج عن كافة المعتقلين “نفسه:-م” 

هل يملك أن يحقق الديمقراطية ويشكل الجمعية التأسيسية ويضع الدستور ويجرى الانتخابات 
الحرة ويفرج عن “كافة” المعتقلين؟!. الأمر ليس فى يده. والخريطة أكثر تعقيدا مما يظن. ومصداقيته 
تهتز بشدة عندما يقدم وعودا ولا ينفذها. وخصومه لا يتكلمون ويخطبون بقدر ما يعملون ويخططون 
للإطاحة به ١‏ 

محمد نجيب ليس مناورا سياسيا بارعا. وقدراته لا تصمد للمقارنة بمواهب عبد الناصر ذى 

العقل الراجح والحسابات المنظمة والدهاء القادر على التعامل مع كافة المواقف المعقدة. ومما يأخذه 
السيد أحمد باشا على اللواء محمد تجيب أنه يلقى بثقله على الشارع السياسى: ويمد الخيوط إلى 
حزب الوقد وجماعة الإخوان المسلمين. بيئنما يعد جمال عيد الناصر أوراقه سراء ولا يعرف أحد ما 
يدور فى رأسه على وجه الدقة. "نفقسه-؟ب»” 

أوراق نجيب مكشوفة تتيح لنافسيه أن ينفذوا إلى مراميه وأهدافه. أما عبد الناصر فيعتمد 
السرية أسلويا للعمل فيحار معه الخصوم. محمد نجيب. كما يقول السيد باشاء ليس له القدرة على 
العمل. ومن أخطائه الفادحة أنه تخلى عن خالد محيى الدين. نصيره الوحيد فى مجلس قيادة الثورة. 
وراهن على تحالفات سياسية لا تجدى فى معركة قوامها القوة وحدها. 

ولأن نجيب متردد مذبذب» فإنه لا يحظى بالثقة الكاملة ولا يقنع أحدا بجديته. ولعل أفضل 
صياغة لهذا المعنى ما نجده عند عباس الوهيدى: عجبى لهذا الرجل محمد نجيب» يضع البلد على 
شفا حرب أهلية باستقالته ثم يعلن تراجعه عنها دون قيد أو شرط. قلت لنفسى. كيف نترك له 
مسئولية قيادة البلد فى غيبة من الرقابة الشعبية. إنه سوف يسلمها إلى رجال الأحزاب. "نفسه-م. +” 

يحرص محمد نجيب. بحكمته الأبوية وحسه الإنسانى المرهف. على حقن الدماء وتجئب 
القتال المدمرء وهذا السلوك النبيل يُحسب لمحمد نجيب الإنسان بقدر ما يُحسب عليه كسياسى. 
عاطفته تسبق عقله. وطيبته تلحق به الهزائم المتتالية. وخصومه لا يضعون المثاليات فى اعتبارهم 
فيتقدمون ويتراجع . الهزيمة مؤكدة. والأنصار ينفغضون من حوله. والنهاية منطقية متوقعة : أعلن عن 
إعفاء اللواء محمد نجيب من كل مناصبه وتحديد إقامته فى فيلا المرج. “نفسه-م؟” 
الناصر على قمة السلطة. ويخرح تجيب من التاريخ الرسمى ويتبخر سحره الشعبى قصير العمر. يتحول 
الشارع إلى عيد الناصر. وتستقر السلطة بين يديه. ويقبع نجيب وحيدا مهملا لا يكاد يذكره أحد. وكم 
شهد التاريخ السياسى الملصرى من صراعات طاحنة جاءت بعد عمل مشترك قصير وتحالف مؤقت. 

اتنشغال عجيب كفافى بثورة 6 وصفحاتها المجهولة. يقوده إلى مالاحظة مهمة تتعلق بثورة 
: فالصراع بين سعد زغلول وبين عدلى يكن يشبه فى مظهره الصراع الذى دار بين جمال عبد 
الناصر ومحمد نجيب فى عام 19504. .. انقسمت البلد وانقسم الجيش. أوشكت على حرب 
أهلية. “أوراق-مم؟” 

تأكل الثورات أبناءها وقادتها. ولم يكن محمد نجيب بعيدا عن قانون الثورات. ترك الساحة 
لعبد الناصر. وانفرد الزعيم الجديد بالسلطة ليحقق صعودا مدويا قبل أن تلحق به الهزيمة ويصيبه 
الانكسار. 
© الازدهار والسقوط 

استقر الأمر لعبد الناصر»ء وانفرد بالسلطة بعد أن تخلص من جميع منافسيه ومزاحميه: محمد 
جيب والاتجاه المناوئ داخل القوات المسلحة. الوفديين والليبراليين. الإخوان المسلمين والشيوعيين. 
سئوات متصلة حكم فيها عبد الناصر منفردا. وقبل رحيله فى سبتمير ١907١‏ كان قد وقع شهادة وفاته 
الحقيقية فى يونيو /ا951١.‏ 

بعد أن آلت السلطة إلى عبد الناصر دون شريك. بادر بالتخلص من مجموعة يوزباشية هيئة 
التحرير: عصف الرئيس جمال عبد الناصر بمجموعة يوزباشية هيئة التحرير: الطحاوى وطعيمة 
والششتاوى. وقد استقرت له الأمور بعد أزمة مارس 4ه.”سم+-.م” 
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الإطاحة بهؤلاء اليوزباشية. بعد انتفاء الحاجة إلى .ما يقومون به من خدمات وألاعيب ومهام 
لا تخلو من الريب والشكوك. لا تنفى أن ضباط المؤسسة العسكرية قد انتشروا فى كافة .مناحى الحياة 
الصرية وسيطروا عليها. 

متولى عجورة موظف كبير كفء ذو خبرة وثقافة وإخلاص: ولكنه لم يصل إلى كرسى الوزارة. 
بعد استقرار عبد الناصر والانتصار الحاسم للثورة: تولى الضباط الوزارات. “نخلة-١اه”‏ 

هيثة الإصلاح الزراعى» التى يعمل فيها متولى. تخضع لسيطرة كاملة من العسكريين: أولئك 
الضباط الذين يسيطرون على الهيئة لا تعرف قلويهم رحمة. "نئفسه-هم” 

ولأنهم لا يعرفون الرحمة ولا يعترفون بالتاريخ. فإن متوى عجورة لا يخفى خوفه من بطش 
الثورة وقسوة رجالها: العاقل من يحترز فى كلامه. ويخاف على مستقبله » ٠»‏ فالأيام صعبة وقد كشرت 
حركة العسكر عن أنيابها. “نفسه-.و” 

التخلص من يوزباشية هيئة التحرير لا يعنى عودة المؤسسات “المدنية” التقليدية ؟ فالضباط 
يتولون المناصب الوزارية ويحكمون قبضتهم بقسوة يبررها الانضباط العسكرى الصارم الذى تربوا عليه 
فى الثكنات والوحدات العسكريةء وانتقل معهم الطابع العسكرى إلى الأجهزة والصالح المدنية التى 
تحتاج إلى إدارة مختلفة وأسلوب مغاير. 

امود عي الداصر علي الخباط ومعاة يهم المدنيين فى حكم مصرء وتشكل من مزيجهم جهاز 
بيروقراطى ينتشر فيه الفساد دون حسيب أو رقيب . ذلك أن الثورة تحكم بقائوئها الخاصن الذى لا 
يحق لأحد أن يعرفه أو يعترض عليه !. ١‏ 

فى مطلع الثمائينيات. يعترف السيد أحمد باشا بأنه رفض عروض عبد الناصر لتولى منصب 
وزير العدل. كما رفض أن يعمل مستشارا له: أجهزة الدولة كانت تعرف عن احاد الئاس أكثر مما 
ينبغى لها ومما أيضا لا يصح معرفته من شئون خاصة مثل الحب أو الزواج أو الطلاق وما يدخل فى 
هذا النطاق. ”م -5009” 

ومن المنطقى أن تنعكس هذه الهيمنة الطاغية لأجهزة الدولة البيرقراطية ‏ وهى أجهزة 
متضاربة متناقضة لا تخضع للرئيس عبد الناصر نفسه بشكل كامل ‏ على النشاط الثقافى والحياة 
الفكرية والسياسية فى المرحلة الناصرية. وكأئما تدافع هنادى عن مروق بك وكتابه الغرائبى الذى 
عرضه للاعتقال فى الستينيات. وهو كتاب يدعو إلى عودة أسواق الجوارى وعصر الحريم! . عندما 
تقول: كل الئاس من حقها التأليف» لاذا لا يضع كتابا هو الآخر؟ على صبرى يكتب افتتاحية صحيفة 
الثورة. وشعراوى جمعة يجتمع بالتقفين. وشباب منظمة الشباب 0 كل مكان» ورؤساء التحرير 
0 كل 1 ٠‏ وكل من هب ودب يتحدث عن الثورة الضادة: والطريق إلى الاشتراكية العربية. 

. قومية. اشتراكية. عربية. مهلبية. ”أوراق-98١”‏ 

5 رو على الكتابة والتنظير » والاختلاط شائع بحيث يصعب التمييز بين الزائف 
والأصيل. والكلمات الضخمة غير المحددة تحتمل التأويل والفهم اللغلوطء. والمناخ كله ناي من 
الارتباك ويوحى بكارثة مدوية على الرغم من الاستقرار الشكلى والانتصارات الشعبية الفوقية التى يتم 
التهليل لها والإشادة بها فى إطار وردى موغل فى المبالغة الفجة. 

وإذا كانت هذه بعض ملامح الصورة السياسية والثقافية ؛ فإن الأمر لا يختلف 00 على 
الصعيد الاقتصادى: ويا لكترة 5 التصابين فى مصر منذ نشأة القطاع ا ووضع قواعد للاستيراد 
والتصدير. “”الحداد-5:١”‏ 

ظاهر الحياة المصرية لا يعكس ما يدور فى أعماقها من تفسخ وتخبط. والشعارات الجذابة 
الملونة تسعى إلى تجميل القبيح الكئيب الكامن. التطور النسبى لا شك فيه. والمكتسبات الشعبية حقيقة 
لا يهددها إلا المناخ الذى لا يحمل ضمانات كافية للحفاظ على ما تحقق من إنجازات» والكتلة الشعبية 
العريضة صابرة تميل بكل ما تحمل من عاطفة إلى زعيم الثورة ذى الشعبية الأسطورية والقدرة الفائقة 
على زرع الأحلام والتبشير بمستقبل لا نظير له. 

تطل البدايات الأولى لشعبية عبد الناصر قبل أن يستتب له الأمر ويبرز زعيما متفردا ؛ ففى 
ذروة الصراع الذى خاضه مع اللواء محمد تجيب. كان البسطاء من الئاس يتعلقون بكلماته ويرددونها: 
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فتاة صغيرة فقيرة جاهلة مثل القروية فهيمة. وفى سياق “خلافها مع زوج غجوز.شاذء تتمثل بكلمة : 
للزعيم الجديد: أصبحت تقول لكل من ينصحها .. ارقع رأسك يا أخى . “ي 40-7 ” 

قالها عبد الناصر وتعلقت بها فهيمة. ولا توجد فوارق كبيرة بين ما يعنيه كل مثهما: 
التخلص من القهر والطغيان والاستعياد. 

كانت حرب ١905‏ نقطة تحول مهمة فى شعبية عبد الناصر؛ فقد تحول بعد العدوان الثلاثى 
المسبوق بتأميم قئاة السويس ومواجهة الغطرسة الاستعماريةء إلى ما يشبه الأسطورة التى تتجسد فيها 
كل الطموحات والأحلام الشعبية. 

قبل أن تبدأ الحرب. يتوقع الدكتور عويس. أستاذ الاقتصاد والعلاقات الدولية. أن تشن 
مجموعة من الدول العظمى حربا ضد مصر. ردا على تأميم قناة السويس. ويتمثل رد الفعل الشعبى من 
خلال الأثر الذى تتركه كلمات الدكتور عويس على طلابه فى مدرج الجامعة: ينطلق طالب فى ثهاية 
الدرج صارخا ومرددا الهتافات العدائية ضد فرنساء وبريطانيا. والولايات المتحدة. وإيطالياء 
وألمائيا. “والبحر-٠ع”‏ 

المنظومة الاستعمارية البغيضة فى حاجة إلى زعيم شعبى قوى يقاومها ويناهض أفكارها 
ويتحدى عنجهيتها وغرورها. وكان جمال عبد الناصر هو الزعيم المنتظر. وفى الرواية نفسها يكشف 
الراوى عن مشاعر الملايين من أامثاله فى تفاعلهم مع العدوان الثلاثى وما ترتب عليه من. اثار ونتائج : 
وبجوار كشك للسجائر أتوقف. وأستمع إلى رفض الإنذار. ويعلو التصفيق فى الميدانء وأصفق أنا أيضا. 

لسعة برد خفيفة تدغدغ أطرافى . وفى جيبى عدة قروش » وأعود بالأتوبيس بدلا من الترامء 
وأهلل فى داخلى. يسقط الاستعمار. 

وتنتهى حرب 5ه فجأة كما بدأت. وتبقى اللمسة متوهجة بين أصابعى. طالما بقيت 
الحكايات. وتملا الأساطير السماء. فقد خرجت مصر منتصرة. وعصر المعجزات باق إلى الأبدء فالحق 
فوق القوةء وهزم أبناء الفلاحين الحفاة الجوعى ثلاث دول. "نفسه-عع” 

المفردات جميعا تنتمى إلى عالم الحلم والخيال: الحكايات: والأساطيرء والمعجزات. انتصارات 
خارقة تنتعش بها الروح وتتوهج العاطفة ويتوارى العقل الناقد القادر على التأمل والتحليل ووضع الأمور 
فدئ نصابها الصحيح. هزيمة عسكرية متوقعة ومهملة. أما النجاح السياسى فيتم الاحتفاء به والإعلاء 
من شأنه حتى يتحول إلى نصر شامل يخلو من العكارة والشوائب. يحتاج الفلاحون الحفاة الجوعى إلى 
شعور الزهو. ويحتاجون أيضا إلى زعيم عملاق تتلخص فيه الأحلام وتتحقق به المعجزات والخوارق. 

الانتصار المعلن فى حرب 5ه8ة١‏ ارتفع بشعبية عيد الناصر إلى - "أن السماء. والممارسات 
السلبية العديدة لا تئال من شعبية الزعيم ومكائته الراسخة فى قلوب الملايين من مريديه. 

من أين يستمد عبد الناصر شعبيته .. ولماذا؟!. 

الإجابة المثالية المتكاملة نجدها فى عبارات تمتزج فيها معانى الحب بمشاعر الخوف. حب 
عبد الناصر والخوف من الجلادين الذين ينتسبون إليه ويتمسك بهمء حب الأحلام التى يبعثرها بلا 
حساب والخوف من الكوابيس وليدة الحكم المطلق والمؤسسات الفاسدة: أقول الآن لنفسى» إن شهر زاد 
توقفت عن الحكى. وتولى عنها عبد الناصر المهمةء وأخذ يزرع الخيالات فى الصحارى. وعندما لم 
تزهر الأوهام عشبا أمر بتوزيع جلاديه على أركان النواصى. "تفسه-48 ”, ' ْ 

عبد الناصر صانع للاساطيرء ولكته يوزع الجلادين مع الأحلام. من أجل الأساطير يلتف 
الشعب حوله. وخوفا من الجلادين ينكمش المحبون الصادقون ويتوجسون الشر. انتقال حاد من 
الساخن إلى الباردء وتمزق يصيب المحبين ويشل إرادتهم. ذلك أن الجمع بين الحب والخوف مما 
يفوق الطاقة: يملأ رجال الأمن الطرقات. ويتخفون فى النواصى. ويصعدون إلى الباصات الحكومية. 
ويتحدثون إلى العامة.ء ويأخذونهم إلى الجحيم. أحس بالخوف. يسألوننى عن ناصر. فأقول لهم 
شهريار: يوزع الأحلام بعد أن تسكت شهرزاد عن الحكى. "نفسه-06” 

كيف تجتمع رقة شهرزاد وقسوة شهريار فى نظام واحد؟!. كيف تتداخل الأدوار فيحكى 
الطاغية وتصمت الساحرة الوديعة؟!. 
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هل يمكن الجمع- بين السلطة ولط أ )إن الأحلام ليست إلا ا لتثبيبت بت 
السلطة؟ !. 

صياغة مختلفة للفكرة السابقة يقدمها المناضل الشيوعى عباس أبوا حميدة : أحلام الناس يأ 
ولدى كثيرة. ٠‏ مئها المستحيلء ومنها البسيطء. وكان جمال عبد التاصر يتبنى الأحلام المستحيلة. 
يحترمهاء يتحدث عنهاء ٠‏ يقنع الئاس بأئه يضعها ضمن الأولويات» أما الأحلام الصغيرة . ٠‏ فسعى 
لتحقيقها. ألغنى الألقاب. حدد الملكية. وجه ضربة للإقطاع ء طبق مجانئية التعليم . أقام مستشفيات 
ومدارس. اهتم بشئون الرى. سعى للقضاء على البطالة. “ج+-71؟” 

أليست هذه الكلمات بمثابة الصياغة السياسية الحكيمة لفكرة صائع الأساطير؟ ! . الأساطير 
مستحيلة التحقيق بقدر ماهى ضرورية. والأحلام البسيطة وحدها هى المتاحة والممكنة. الخطاب 
الأسطورى الخارق يحيل الى المستقبل الغيبى القادم» والإنجازات الواقعية هى الزاد اليومى الممكن. 
الروح المتوهجة تنتظر ما لن يأتى الآن. والأجساد العليلة مطالبة بالرضا والقناعة والانتظار الطويل. 

هل يمكن أن تستمر حياة قوامها مزيج معقد من الأساطير والأحلام وتستقر؟. هل ينجو 
الحالون من صدمة اليقظة المباغتة؟!.لأن الأحلام تفوق الإمكانات» ولأن الظاهر الوردى يخفى فى 
داخله مجموعة هائلة من الأزمات والكوابيس ؟ فقدد جاءت اليقظة مدوية قاصمة للظهر فى يونيو 
/ا95١.‏ 
ا : 
لم تكن هزيمة ١471٠0‏ مفاجأة غير متوقعة؛ فالواقع المصرى قبلها يوحى بوقوع كارثة حتمية 
مدمرهة. 

لماذا حدثت الهزيمة؟ ومن المسئول عنها؟ وما أهم نتائجها وتداعياتها؟!. أسئلة مهمة يجتهد 
عالم جميل عطية إبراهيم فى الإجابة عنها. 

فى أواخر التسعيئيات» يعود عجيب كفافى إلى العام 5 ليلتمس البدايات والجدور. 
تراكمت الأخطاء والسلبيات» ووصل الارتباك والاختلاط إلى مرحلة لابد بعدها من الهبوط والاتهيار: 
عام 15 كان حاسماء الثورة فى ذروتها فى الداخل. والتضييق على الناس على أشده. لجئة 
مكافحة الإقطاع . سيطرة القطاعات العسكرية على شركات الثقل والأتوبيسات». داج القيادات 
العسكرية العليا من الراقصات. بيئما هزيمة نكراء فى الأفق» هزيمة لا تزال جروحها مفتوحة. 

”١١١-قاروا“‎ 

ذروة نجا اح الثورة تتمثل فى إحكا م السيطرة الداخلية وهيمنة الشعارات الثورية واستقرار 
النظامء وتتوالى القرارات والممارسات المعبرة 0 القوة والثقة. ولكن الحقيقة التى يتعامل معها الناس 
تختلف عن الواقع الشكلى المتوهج : حكم قمعى يهيمن عليه العسكريون الفاسدونء فضائح وتجاوزات 
زكمت رائحتها الأنوف. انصراف عن الخطر الحقيقى الرابض على الحدود وانشغال كامل بمعارك 
وهمية وانتصارات زائفة. شعبية عبد الناصر ليست عصا سحرية لتقاوم هذا كله. وقد كان رجال عبد 
الناصر فى طليعة من خائوه وتنكروا له: جمال عبد الناصر هزمه رجاله فى حياته وبعد مماته. “نفسه- 
نقضت 

هزموهء لأنهم خذلوه حيا وميتا. وهزموه؟ لأنهم ركزوا على مصالحهم الشخصية وطموحاتهم 
الأنانية فى الصعود الطبقى. كرامة سرحان واحد من أبناء الطبقة الفقيرة التى أفادت من الثورة وارتقى 
أبناؤها بفغضل سياسة عيد الناصر الشعبية وأحلامه فى مجتمع بديل. ولكن هذه الطبقة نفسها تتسم 
بضيق الأفق الذى يحول دون التفكير فيما يتجاوز الذات: هذه هى ثورة “5 يوليو 07 التى 0 
الأبواب أمام الصعاليك الجوعى للتريع على أعلى المناصب فى الدولة» لكن أبناء الدهماء خانوا اليلد 
والثورةء بسيب طموحاتهم ورغبتهم فى التسلق. وما هزيمة لا5 المدوية إلا نتيجة تقاعسه» وما رحلة 
الرئيس السادات إلى القدس إلا لاستسلامنا. هكذا كان كرامة يحدث نفسه ويأخذها بالشدة. ”م-*م” 

الصعاليك الجوعى لا يفكرون إلا فى الصعود الطبقى والتحقق الفردى؟؛ ذلك أن الانتهازية 
سلوك لصيق بالكثيرين متهم. التقاعس الذى يشير إليه كرامة لا يقتصر على فرد بعينه أو مجموعة 
محدودة. بل هو تقاعس شامل يطول الغالبية العظمى من أبئاء طبقته. 
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فى قصة: القاهرة مدينة غير وثنية: فقرات من رسائل عاشق'متيم بالوطن المهزوم. وفى 
صدارة هذه الرسائل فقرة تحوى تحليلا مكثفا لما حدث فى 7: هل تعرف سبب هزيمة /ا-؟ 

لقد رمى أبتاء الفلاحين والعمال السلاح فى وجه القيادة. فقد كان يشغلهم عن ملاقاة العدو 
عدو آخر ينهش في دواخلهمء ويود أن ينصب ثنفسه إلها داخل ذواتهم . ومصر تعرف التوحيد مئذ 
الاف السئين. تكره الالهة عندما تتعدد. وتتسلل إلى الداخل داخل الئقفس ولكنها تتعاطف معها 
إذا ظلت فى دائرة السلطة فقط “الحداد-.عو” 

العدو الداخلى يحول دون مواجهة العدو الخارجى الحقيقى الذى ألحق الهزيمة بمصر وعبد 
الناصر. تختلف لغة الرسائل ومنهيم التحليل عن لغة عجيب كفافى وكرامة سرحان ومنهجيهما. ولكن 
المشترك بين الجميع هو الإحساس الطاغى بأن الهزيمة الكارثة بدأت من الداخل. 

تتباين ردود الفعل الشعبى على الهزيمة المدوية التى وضعت نهاية لأحلام العرب 
جميعا. “والبحر-١؟”‏ 

الأزمة القلبية الثانية. فى املف الطبى لعجيب كفافى. جاءت فى أواخر يوئيو ١9510‏ بعد 
الهزيمة مباشرة. ”أوراق-م؟١”‏ ْ 

ومنذ الهزيمة لم يفارقه ضغط الدم العالى. "نفسه-م77” 

أبو طرطور يتفاعل مع الهزيمة بطريقة مختلفة : ليس متسولا أو مهرجا. هو رجل خف عقله 
وقل إدراكه: بسبب مصيبة حلت به وباليلد عام 917 . رجل. رأى قتلى النابالم على ضفاف قناة 
السويس . وفظائع القوات الإسرائيلية. فقد رشده ودار فى الطرقات» وكان ف يوم ما فى شبابه متعلما 
وفاهما. “نخلة-١ه١”‏ 

أطاحت الهزيمة بعقله وأفقدته صوابه: حرب الأيام الستة. فهذه الأيام الستة هى التى 
أطاحت بعقله ورشده. "نفسه-؟” 

للدكتور عادل رد فعل مختلف: عندما وقعت الواقعة. أقصد هزيمة 250 أغلقت العيادة 
وتفرغت للعمل فى قصر العينى. أعدت قراءت الجبرتى. قلت لنفسى. هذه ليست أولى الهزائم ولا 
آخرها. “أوراق-10/0” 

المرض أم الجنون أم المقاومة؟!. 

قد تختلف ردود الفعل. ولكن حب الوطن المهزوم هوالذى يدضع إلى الرض والجنون 
والمقاومة !. 
© الرحيل وما بعد الرحيل 

فى قصة: كلمات رجل حزين. شهادة فنية صادقة عن موت الزعيم جمال عبد الناصر وما 
تركه من آثار فى نفوس ملايين اللصريين. 

لا يملك الراوى إلا أن يعترف بهيمنة عبد الناصر وحضوره الطاغى فى نسي الحياة اليومية 
المألوفة : ثمانية عشر عاماء كانت صورته ملء السمع والبصر. “الحدود-م7١”‏ 

رد الفعل الشعبى العفوى الحزين يتجسد دون مبالغة أو ادعاءء فالحزن نابع من الأعماق. 
ولوعة الفراق المباغعت تسيطر على المذهولين من هول المفاجأة: صراخ الجماهير فى الشوارع المحيطة. 
وهى منطلقة إلى ميدان التحرير» يصل إليئا مختلطا بهتافات حزينة محمومة. “نفسه-ه9؟١”‏ 

لقد تعاظم دور عبد الناصر وطغى تأثيره إلى الدرجة التى جعلت فكرة الموت بعيدة عنه: موته 
مفاجأة. كنت أظنه لن يموت. باق إلى الأبد. أسطورة. "نفسه-١م؟”‏ 

الأساطير لا تموت. وعبد الناصر يتجاوز الوجود البشرى العادى متحولا إلى حلم يسكن القلوب 
ويعشش فى العقول. كيف يتخيل الحالمون السحورون به. والخائفون المأعورون منهء أنه قابل للموت 
والغياب مثل غيره من البشر؟! : كنا نظن أنه لن يموت. سوف يعيش ما امتدت بِئا الحياة. 1 

”١م؟-هسفن"‎ 

للموت قداسته وخصوصيته فى الوجدان المصرى. واللوعة اللمصاحبة لرحيل عبد الئاصر تتوافق 
مع سطوة الشعور بالوت من ناحيةء وشخصية الزعيم وشعبيته من ناحية أخرى. ْ 
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الحزن لا 06 أن يدوم : : والموت اللمقفاجئ يتحول إلى حقيقة ينبغى التسليم بهاء. والحياة تستمر 
بعد رحيل عبد الناصر تستمر الحياة فى ظل نظام جديد ينتمى شكليا إلى ثورة يوليو. ٠‏ ولكن الأقرب إلى 
الدقة أن موت حنان عبد الناصر يعنى موت الثورة التى اقترنت باسمه وأفكاره وأحلامه الأسطورية : 
مات جمال عبد الناصرء فائفض مولد الثورة وتفرق الئاس. مولد كموالد الطهور والزفاف» له بداية وله 
نهاية. وأولئك الذين كلو حمص اللمولد وشربوا الشربات تنكروا للعريس: وبحثوا عن غيره. عن مولد 
آخر للحمص. ”+-550” 

انفض مولد الثورة بتوجهها الناصرى.. ولكن نظام السادات يستمد شرعيته من الثورة الأم التى 
يتنكر لها الزعيم الجديد ويجرى تغييرا جذريا فى سياساتها. هذا التحول السافر قد يعبر عن شخصية 
السادات المختلفةء ولكن الأمر كله يتم من خلال رجال عبد الناصر وأعمدة نظامه. تحول ولاؤهم إلى 
العهد الجديد. وحكم السادات برجال عبد الناصر كما يقول الشيوعى عباس أبو حميدة: فيما عدا القلة 
من رجال مكتبه والمقربين إليهء هؤلاء وضعهم فى السجن يعد محاكمة سياسة ظالمة. ليتخلص من 
منافستهم له. أما الآخرون؛ فساروا معه على الدرب الطويل. “نفسه-١؟””‏ 

رموز النظام الناصرى ٠.‏ إلا قليلا. هم أنفسهم رجال السادات وأهم معاوئنيه ومستشاريه. الفارق 
الجوهرى بين العهدين مرده إلى الزعيمين ن المختلفين. ذلك أن السادات ليس عيد الناصر ولا يمكن أن 
يكون. ليست صدفة أن يكون أبو طون الذى فقد عقله بعد هزيمة /ا951٠اء‏ من دراويش جمال عيد 
الناصر ومن الكارهين للسادات: عاش جمال عبد الناصر. يسقط أنور السادات. “نخلة-مه١”‏ 

ليست صدفة أن ينطلق مثل هذا الهتاف فى نهاية التسعينيات بعد غياب عبد الناصر 
والسادات معاء. فالحب قد يجافى المنطق ويتنكر للعقل. عبد الناصر مسئول عن الهزيمة والهتاف له 
كأنه حى لا يموت. والسادات نجح فى تجاوز الهزيمة ويُهتف ضده ملعونا مكروها!. 

الأساطير لا تموت » والذين يديرون ظهورهم لاحلام البسطاء لا يملكون مقومات الحياة!. 

ما الذى يبقى من جمال عبد الناصر؟ ! 

زهية. عاملة التراحيل الجاهلة بنت عزبة عويس. تتحول إلى “هانم” تزور سويسرا وتتكلم 
لغات أجنبية وتعرف روائع الفن العاللى. لا يملك كرامة سرحان إلا أن يفكر فى جمال عبد الناصر 
عئدما وري زهية فى اتويسرا يعتكبة زوجها لبود إحمدديان : لم تمت يا جمال عيد الناصر. لم تمت 
يا ناصر. واغرورقت عيناه يدمو الت 

مغالطة رن سلجا يي راف ا ل وكأنه يدافع عن نفسهء فلم تكن أحلام عبد 
الناصر أن حرتقم الفقراء. من أمثال زهية وكرامة. ويبقى الفقر! . ارتفع كرامة بمهارته وانتهازيته . 
وارتقت زهية بذكائها 0 000 من الباشا العجوز. أى فضل لعبد الناصر وثورته فى تحقيق مثل 
هذه النجاحات الفردية؟!. اح الحقيقى لعبد الناصر فى إتاحة الفرصة لمن يملكون الذكاء والموهية . 
وكرامة نموذج لهؤلاء 0 بمزيج المهارة والانتهازية : تركت العزبة وعملت بالخارجية دون واسطة 
فى عهد الرئيس جمال عبد الناصر عندما فتحت الخارجية أبوابها لأبناء الشعب المعدمين. “نفسه-88” 

مناخ اجتماعى جديد أفاد مثه أفراد ولم يفد منه النظام الاجتماعى كله. ومع سيطرة السادات 
على السلطة تبخرت الإضافة الناصرية ٠‏ وتراجعت أهم الإنجازات فى ردة شاملة. 

الإصلاح الزراعى. أحد أهم الإنجازات المبكرة لثورة يوليو. تعرض للضياع الكامل: تسلم 
الفلاحون الأرض بعقود رسمية. وماذا بعدها؟. لا شئ. افترستهم بيروقراطية عمرها ألف عام. وتابعتهم 
الإدارة بكتائيها المسلحة. ٠‏ ولاحقتهم أجهزة متعددة. وضاعت الفرصة. وحلت عليهم الديون. وخربت 
الأرض» وتسرب كدهم وعرقهم. وتبقى لهم الشقاء والديون والخوف. 

ولا تغير العالم:ء وقف الفلاح عاريا فى الخلاء. لا القانون معه. ولا سلاح فى يده. “نخلة-٠:١”‏ 
ما جدوى الإنجاز الذى لا يملك مقومات البقاء والصمود؟!. قرار فوقى يزيحه قرار فوقى 


الخو 
وفى تصوره لإخفاق الشروع التاصرى يذهب كرامة سرحان إلى أن حلم جمال عيد الناصر فى 
الاشتراكية والقومية العربية قد فشل بسبب عوامل خارجية قوية لا قبل لمصر بها. “2 -57107” 
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للفشل أسبابه الداخلية بطبيعة الحال. ولكن أحدا لا يستطيع أن يهمل الأسباب الخارجية 
وخطورة تأثيرها على مصر ومن يحكمها. لم يكن عبد الناصر هو الفاشل الوحيد العظيم فى التاريخ 
المصرى الحديث. والمحامى الصرى اليسارى اليهودى. بن هارونء هو من يقدم الإجابة الاكثر عمقا 
وشمولا: فشل المشروع القومى الصرى مرتين ٠‏ مرة فى عهد محمد على سئة 2١85/8‏ ومرة أخرى فى 
عهد عبد الناصر سئة 7 . وفى المرتين أظهر الغرب عداء مبيتا ضد مصر. "نفقسه-ع+” 
هزيمتان لحقتا بمحمد على وعبد الناصر. ولكل مثهما أخطاؤه التى لايمكن الدفاع عنها أو 
تبريرها.ء ولكن العنصر الفاعل فى الهزيمة يتمثل فى مصر نفسها وليس فى رمزين من رموزها. الغرب 
الاستعمارى قد يكره محمد على وجمال عبد الناصر على المستوى الشخصى : ولكن المؤامرة الرئيسة ضد 
مصر. ذلك أن نهضتها تعنى إعادة ترتيب خريطة العالم وإلحاق الضرر الفادح بمصالح عظمى تحتكر 
رسم الخرائط وتوزيع الأدوار وتقسيم مناطق النفوذ. العداء للصر وزعيميها ليس عاطفيا أو شخصياء فهو 
نابع من حسابات معقدة تتجاوز الشخصى والعاطفى معا!. 
الهوامش: 
مؤلفات جميل عطية إبراهيم التى اعتمدت عليها الدراسة: 
- الحداد يليق بالأصدقاء. منشورات وزارة الإعلام. الجمهورية العراقية. 5/ا9١.‏ 
- والبحر ليس بملآن. الهيئة المصرية العامة للكتاب. مختارات فصول. .١984‏ 
.١196” -‏ روايات الهلالء العدد 89ه. توفمير *199. 
.١1989 -‏ رواياات الهلال. العدن ؟“"مهء يثاير ه©199., 
- أوراق سكندرية. روايات الهلال. العدد 2584 أغسطس ١9910‏ 
- نخلة على الحافة. روايات الهلال. العدد .514٠١‏ أبريل +500. 
وقد تم اختصار أسماء الؤلفات السابقة فى متن الدراسة: على النحو التالى: 
الحداد يليق بالأصدقاء - الحداد 
والبحر ليس بملآن > والبحر 


5 > ١65 اوؤراق‎ 
ديرم‎ ١ 


182 مصطفى بيومى 


نبت الفحس/ ' نكر الفروا 
فراءت فى روابتم ؟560١‏ 


مصطعى الضبع 


بيوصفها نصا واقعيا 

تعد” 2“1967 للروائى الصرى جميل عطية إبراهيم رواية واقعية بوقوفها عند مرحلة تاريخية 
ذات ملامح محددة فى التاريخ خخ الصرى . وصدها لأحداث لا يخالفها الواقع التاريخى (ثورة 
يوليو).ء. ولا يختلف عليها من يؤرخون لهذه الفترة التى تمثل متعطفا تاريخيا مؤثرا فى تاريخ 
المنطقة العربية كلهاء ثم هى فى نهاية الأمر تقف عند أشخاص كان لهم وجودهم الواقعى المؤثر 
تماما كتلك الأحداث المشار إليها. 

فن التبداية يخيلكا النضس لقيمة عددية ليست مقضونة فى :انها إذهى تير لقيمة قاريشية: 
حيث لا قيمة للعدد خارج الإطار التاريخى” ''. ولا معنى له إن لم يقترن بالتاريخ . أو بالواقع 
التاريخى المحدد. 

ا هنا يمثل بؤرة أو مركزا زمنيا ليس منفصلا عما قبله كما إنه يحيلتاجالضرورة- لا 
بالتاريخ م النصيه” بطو ينا جدضد ف رس أن 58 كذلل- ل لجا الذى 55 
مشغولا بمراقبة االعطيات الفنية ٠‏ وليس مراقبة التاريخ فى 5 داخل النص . متجئثيا التشتت 
إن هو تحرك بين التاريخين : العو والواقعى ٠‏ ولا تتحقق له المتعة إن هو ظل يتحرك بين 


قيمة الحكى والحكاية. 

منذ الفاصلة السردية الأولى يحيلنا الروائى للحكاية بوصفها قيمة دافعة ومحركة. ومن قبل ذلك 
حافظة للتاريخ ومعطياته. وقيم الماضى . والقيم الواجب الحفاظ عليهاء. يطرح الاستهلال النصى 
الحكاية القيمة بمكانها وزمانها وشخوصها., الحكاية فى بعدها القريب من الأسطورى. الممتزيج 
بالإنسانى. ولا يكتفى الروائى فى استهلاله بأن يضع متلقيه فى خط الحكاية. وإنما يروح يبث 
الخميس وتفرق الخلق فى دوائر وحلقات. 

حلقة من الخلق حول الرفاعى المخاوى للثعابين وهو يرقى الشباب ويأخذ عليهم العهد بعدم إيذاء 
صئف التعبان والحية. 
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وحلقة أخرى حول الصندوق وقد تسمر ستة من الصبيان والبنات عليه وأسدلت على رؤوسهم 
ستارة شوداء وعيونهم تحدق فى العيون والصور الملونة تجرى أمامهم ملهبة لخيالاتهم ومبددة 
للخمول الذى يصيبهم طوال الأسبوع. 
يستمعون إلى أصل الحكاية ويرون أيطالها كل خميس مقابل ثلاثة مليمات يجمعونها فى صبر. 
ويحرصون عليها ويعطونها للعجوز عن طيب خاطر ” " 
يتجاوز الاستهلال وظيفته التقليدية بوصفه ممهدا للنص ومهيئا للدخول للمتن. فالإشارات 
النصية التى يتضمنها الاستهلال تكاد تكون القائون النصى أو بداية التعاهد بين النص ومتلقيه. 
حيث يقدم النص نفسه. وعلى امتلة أن يكون على وعى بما يطرحه الئص من إشارات دالة لا 
يمكن للتلقى أن يستقيم دون الوعى التام بها ' '' وقد صاغها السارد محكمة مستثمرا إمكانيات نحو 
النص. ونحو اللغة (يورد الجملة الأولى بصيغة الجملة الخبرية. وما بعدها ملحقات وتوايع 
نحوية. وأسلوبية). وهى إشارات تمثل مفاتيح لمقاربة القيمة الروائية. تتشكل على النحو التالى: 
- يطرح النص مكانا يمثل بؤرة يتأسس عليها التلقى (عزبة عويس) فى إشارتها لمكان دال 
فى انتمائه لاسم له حضوره المصرى (عويس ). كما يشكل مع الإشارة الزمنية فى 
العنوان( ؟155١)‏ صورة طبقية لمالك وأجراء. باشا يمتلك عزبة بناسها وأرضها وسمائهاء 
يضاف لذلك قدرة العزبة على أن تحمل قوة الرمز فى إشارته للوطن الأكبر (مصر ) الذى 
لم يكن وضعه حينذاك مغايرا للعزبة. وهو ما تؤكده الرواية فى تفاصيلها اللاحقة. 
- ثميطرح حالة للمكان. حالة تطرح إخبارا عن هذه الحالة: يتناسب مع صيغة الخبر 
(غارقة): اسم الفاعل الدال على حالة دائمة للغرق فى التفاصيل الأكثر قسوة على السواد 
الأعظم من البشرء إضافة لما يشكله التعبير من استغراق معناه فى الزمن (وهو ما لم يكن 
يطرح لو استخدم السارد الفعل المضارع ). 
- وقبل أن تنتهى الجملة المحورية الأولى يطرح السارد الإشارة الزمنية الصغرى الفاتحة 
بدورها المجال الزمنى للنص”“, وما يخلقه من علاقات مع الواقع الخارجى (“صفار 
شمس العصارى ') تلك الصيغة ذات الطابع الشعبى المميز بما يحمله اللون الأصفر من 
دلاللات تستمد قوتها من الثقافة الشعبية. وقد أكد السارد عليها عبر تمييزها بالفاصلتين. 
كما أنها تمثل انطلاقة لعلامة متكررة تطرح عنصرا له حضوره الدال فى النص (تتكرر 
الشمس والئور فى الرواية بصورة دالة لا يمكن تجاوزها فى تشكيل دلالته الكلية ). 
- بعد أن تستوفى الجملة النحوية أركانها التعبيرية يبدأ السارد جملة جديدة تطرح الفعل 
1 الذى يضمه المكان. وتضيف العنصر البشرى المتحرك فى إطار عزبة عويس (خفت 
حركة...وتفرق الخلق ) طارحا فعل الانعزال. وكاشفا عن النشاط البشرى فى إشارته 
لثقافة الكان وما يشغل الخلق ( يحسب للسارد وعيه بقيمة اللغة فى انتقاء الدال منها 
حيث يؤسس عبر (الخلق ) دون غيرها لعمومية أو لإشارة دالة على انفتاح الرمز. حيث 
الخلق أشمل من الناس. وقد أراد أن يبث قيمة كرنفالية يتحرك خلالها الكائن الإنسانى 
بهذه الصورة ) مخرجا وعى متلقيه من منطقة عزبة عويس بوصفها الحيز الأضيق إلى ما 
هو أوسع. الحيز الأكثر اتساعا الذى يبدأ من مصر ولا ينتهى عندها إذا ما اتسع وععى 
المتلقى للقيمة الكونية أو الإنسانية التى يبثها النص ‏ منحازا إليها يصورة واضحة - 
حيث يطرح السياق بعد! إنسانيا يمكن للمتلقى إن استثمره أن يتجاوز المنطقة المحلية 
منطلقا لحركات التحرر الإنسانى. فالظام الواقع على الإنسان- و إن. اختلفت صوره 
وأشكاله يكون دافعا مؤثرا للتخلص منه: يستوى فى ذلك البشر فى كل زمان ومكان. 
لا فرق بين أمة وأخرى فى هذه النظرة. وهو ما يكون مبررا للثورة على الظلم بصوره 


ا ا ل 0-00 


وأشكاله التى تكاد تكون قناعا لفعل واحد متكررء عندها يكون النص قد وصل لمنطقة 
أ كثر عمقا فى طرح ما هو إنسائى» طارحا خاصية خالدة تمنج النص نفسه القيمة الفنية 
الكبرى على حد التعبير النقدى: ” وكلما أمعنت هذه الخاصية فى العمق ارتقى العمل 
الأدبى إلى القمة وأصبح خلاصة للروح القوممسى فى شكل محسوس. وموجزا للملامح 
الأساسية فى فترة تاريخية محددة:ء وتصويرا للغرائز والملكات الثابتة لدى عنصر ماء كما 
أصبح فى نفس الوقت قطعة من الإنسان فى مختلف أنحاء العالم”'" 

- يبدأالرمزفى بث تفاصيله والكشف عنها ممارسا نوعا من القوة الترميزية. ( الثعبان 
والحية ) كاشفا عن مفارقة تعبيرية. تتمثل فى أن الرفاعى يأخذ عهدا على ألا يؤذى 
الئاس هذه الحيات والثعابين وليس العكس. مما يثير أسئلة منتجة تتأسس على المفارقة 
نفسها: هل بدأت الثعابين تشعر أنها تفقد قوتها مما جعلها فى حاجة للحماية بدافع 
الخوف. أم أنها ليست قوية فى ذاتهاء. وأن قوتها مزيفة مما يضطرها للبحث عن مصدر 
للقوة: أو السلام مع القوة الشعبية ( خاصة أن العهد يؤخذ من الشباب تحديدا والرواية 
تطرح كيف أن الإيذاء يقع بصورة تكاد تكون قدرية لهؤلاء )؟. وهل الشعب يمثل قوة فى 
ذاته تكون كفيلة بإرهاب هذه الحيات والثعابين؟ أم أن من فروض الطاعة. طاعة العامة 
للخاصة. أن يبعد العامة أذاهم عن الخاصة؟. يضاف لذلك قوة الثعابين التى لم تكتف 
بماهى فيه بل أخذت طريقها لبطون البشر ” استقرت الثعابين فى بطنه وأصبحت 
تشاركه طعامه وتمصه مئه قبل أن يبر به جسده ””". وكذلك حقد هؤلاء على الفلاحين 
وليس العكس.». فاللواء عويس ” أحيين بحقد على الفلاحين الذين يبيتون وقلوبهم 
حالية”0", 

- ويخلص السارد من طرح الرمز الأول للقوة المسيطرة والرمز الثانى الممثل فى الحاوى 
وهى الفئة الأقل عددا (لتحديدها بستة فقط ) والأضعف (الصبيان والبنات ). كاشفا عن 
رمز جديد لجيل قادم يعى الحكاية أو عليه أن يكون على وعى بهاء وهى الفئة التى 
يمكن استثمار طاقتها الدلالية على وجهين: أولهما: أنها صورة سابقة للشباب تمثل قدرا 
أو صورة من الظلم الاجتماعى لما يؤول إليه حال القاعدة العريضة من القوى الشعبية. تبدأ 
بالحكاية التى لا تمثل إلا شكلا من أشكال التسلية». أو الترفيه لا التعليم الصائع للوعى. 
وتنتهى بأخذ العهد من الحاوى بعدم الإيذاء. يؤكد ذلك الإشارة لكرامة بن سرحان 
السقا (الذى لم يكن اسما على مسمى ) فهو مقارنة بمن تعلمت فى المدينة (أوديت الثائرة 
القادمة من المديئة ابئة الباشا). يمثل شكلا من أشكال الخنوع للسلطة» ولم يملك “كرامة” 
ما يدافع به عن نفسه وقد جلده ” اللواء عويس باشا ” مضيعا كرامته ورامزا لضياع كرامة 
من يرمز إليهم من طبقته أو من شعبه الذين حولوا حدث الجلد إلى حدث أسطورى بدلا 
من أن يكون دافعا للثورة عليه أو التمرد بسيبه. أهل العزبة يفسرون حدث الجلد 
تفسيرا دينياء حيث يحفر الكرباج أية قرانية على جسم المجلود. يبثون عبره نوعا من 
الصبر غير المقبول على القهرالذى يمارسه عويس عليهم » 5 انتظر الحمقى معجزة: 
وبحثوا عن آية قرآنية على جسده الممزق. تؤكد لهم أن الله قادر على كل شىء”'' 
الوجه يحيل إلى السلبية الكامنة فى البعض. والتى تجعل من الطرف الآخر متجبراء 
متسلطا.ء ممعثا فى ذلك اعتمادا على ضعف هؤلاء. والوجه الثانى : يحيل إلى جائنب 
إيجابى : فالصغار متسمرون حول الرفاعى. فى مقابل حركة الشباب الحرة ممأ يمئح 
الأمل فى استثمارهم لقدر ما من الحريةء كما أن الشباب عيونهم غير مغطاة بستارة سوداء 


3 وهذا 
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كما الصغارء و"كرامة” الرامز لهذا الجيل من الشباب لم تمت فيه تماما بذرة الإحساس 

بنفسهء فهو موزع بين الموت كمدا من ناحية والانتقام من ناحية أخرى: “تمزقت روحه 

بين كونه متعلما وبين حقيقة وضعه كعبد لدى جناب الباشاء رغبتان تتنازعانهء إحداهما 

تشده إلى أسفل وتزين له الموت كمداء والأخرى تدفعه للانتقام وكراهية البشرء وبين 

الرغبتين يجلس حائرا على شط الترعة. ولا من أنيس حوله سوى أنفاس زهية ونبرات 

صوتها الحانية وهى تتردد حوله وتلفه بهالة من الحتان البشرى والتواصل 

الإنسانى” “. وتعد الحيرة وقبوله التواصل مع زهية علامات على بقاء بذور الحياة 

داخله» رامزة لأمل ريما يتحقق يوما. 

تكتسب الحكاية قيمتها من رمزيتها. وشمول منظورها الفنى للوقوف على جماليات الحكاية 

من هذا النوع. الحكاية القابلة للتطبيق أو تلك الدالة على أن الزمن قادر على أن يحافظ على 
دورته الطبيعية فى قلوب البشر. ولقد كان للحكى دور الشاهد على التاريخ. ذلك التاريخ الذى 
يشهد بدوره على البشر وحياتهم وفعل الزمن فيهم. وقد استثمر السارد طاقة الحكى فى تزويد 
النص بقدر كبير من الحكايات الكاشفة عن طبيعة المكان المحتضن الحكايات»ء فقد كان عليه أن 
يختار مكانا صالحا للحكى» لذا يكون التنوع فى صيغة الحكاية»ء أو فى طريقة تقديمها واضحا 
بين مشاهد تدور فى المدينة (القاهرة ).2 أو فى القرية (عزبة عويس )»2 ومابيتهما من مكان مؤقت 
(مدينة الإسماعيلية ) التى جعلها مكانا لبطولة عكاشة المغنواتى وقد قرر أن يغنى أغنيته الأخيرة 
هناك. فارا ببطولته» أو فارا برجولته المهددة فى عزبة عويس (وقد هددته صديقات الأميرة 
جويدان الأجنبيات بجب عضوه الذكرى كما فعل بأبيس الخادم المخصى ). لذلك كانت حكاية 
عكاشة حكاية كاشفة عن قيمة الملصرى الذى يرفض حياة لا تناسب طبيعتهء ولم يكن الموال 
الأخير الذى يردده قبل استشهاده إلا علامة فارقة بين حياتين. حياة يرفضهاء وحياة يختارهاء 
وقد انتهت حياته دون أن يحقق أحلامه البسيطة. ولكن موته لم ينه حكايته فقد ظل صورة لحياة 
زاخرة بالقيمة وعلامة على ثقافة مهددة بالزوال. ثقافة مصرية كان عكاشة اختزالا لها. 
القيمة المكانية: 

أدار السارد حكاياته عبر ثلاثة أمكنة تشكل مجتمعة قيمة خاصة. كما يمثل كل منها 
قيمته المنفردة. وقد نشأ صراع. أو حوار بين مكائين أساسيين: عزبة عويس- القاهرة» انطلق 
الحكى من المكان الأول بوصفه محتضن الحكايات. والثانى بوصفه مستهلكا لهاء لقد نشأ حوار 
بين الأمكنة الثلاثة. ظاهريا الكلمة العليا فيه للقاهرة بوصفها مركز السلطةء ومدار الحركة 
القسطرنة والنشاط السياسى المتمخض عن حريق القاهرة. ولكن الكلمة الأقوى كانت لعزبة عويس 
بالأساس . وقد تضمن النص حدثين دالين على قوة العزبة فى حوارها مع القاهرة: 

-أولهما: أن حريق القاهرة كان على يد القادمين من العزبة. أو بعيارة أخرى لعب 
سرحان السقا ومن معه الدور الفعال» أو الدور الذى كشفت عنه الرواية بوضوح تأكيدا عليهء دور 
القائد الفاعل عبر سلطة دينية اكتسبها هذا العائد لحظيرة الحق. أو التائب فيمنح القوة للفعل: 
“أطلق عليه المتظاهرون: “ مولانا ” يأتمرون بأمره. يسيرون خلفه. يقطعون الخرق له ويحملون له 
قطع الحجارة وصفائح الجازء يشعل أول كرة ويقذف بهاء فيهللون2 ويتبعونه فى إلقاء الكرات 
المشتعلة ”” ' تلك التى كانت بمثابة فعل التطهير على المستويين العام والخاص. 

لقد صرخ السقا بسؤاله الوجودى: نكون أو لا نكون؟ فتحول للقائد اللشارك غير المتعالى 
اعلى من يقودهم.ء هؤلاء الذين هزموا فى العزبة فجاءوا للقاهرة بحثا عن فرصة لغزو من هزموهم. 
وسرقوا منهم الحياة الكريمة هناك فى العزبة. وعلى رأس هؤلاء سرحان السقا الذى يعد أكثر 
النماذج واقعية. صاحب الفضل فى الكشف عن قيمة النيران “ اشتعلت النيران على طول طريق 


يبيب ريربتل ورب 


الأهرامات بفضله . وهاهو قد مل رائحة الدخان ولم تعد صيحات المشاغبين حوله تروقه: انتقم من 
الجميغ . الباشا والعمدةء وشيخ: الغفرء وابنه كرامةء وزوجته خديجة ” ''“. 
ثانيهما: عملية نسف الجنود الإنجليز فى الإسماعيلية» والتى كان الأساس فيها عكاشة ابن 
عزبة عويس والذى لم يكن ليفعل ذلك ما لم يكن قد عاين حياة الطبقة العليا خلال الحقفل الذى 
أحياه لابنة اللواء عويس وصديقاتها من بنات طبقتها الأجنبيات. وهو هنا يرفع صوت العزبة . 
ليكون بمثابة سغير الانتقام من الطرف الثانى فيما آلت إليه الأحوال فى مصر. 
من هنا تحملت عزبة عويس عبر رجالها عبء الدفاع عن الوطن ضد من أوصلوه لحالته المتردية 
(اللك وأعوانه فى القاهرة» والانجليز فى الإسماعيلية ): كما تحملت العزبة عبء الرمز على 
المستوى الفنى». حيث العزبة رمز للقرية اللصرية. تلك العنصر الأصيل لمصر. 
مقولات النص 
يعد النص- فى أحد وجوهه تشكيلا من المقولات المتداولة عبر تفاصيله (الحوار” 
السرد ) ويمكن للمتلقى استكشافها تأسيسا على صداهاء وفعلها عبر النص. ويكون من دورها : 
- الكشف عن الرؤية الكلية للسارد ومن قبله اللؤلف الضمنى » حيث يتبنى المتلقى هذه 
المقولات بوصفها هدفا لرسالة يتلقاها عبر النص. 
- التعبير عن البنية العميقة لآليات التفكير لدى الشخصيات. حيث تشكل هذه المقولاات 
علامات على الشخصية ومدى تفكيرها النمطى, أو المغاير. 
- تقديم شهادة على عصرهاء تطرح عبرها قضايا العصر وطبيعة المجتمع. 
- الإشارة لثقافة العصرء وإنساته. 
- الإشارة لجذور ثقافية. ونتاج عقلى يمد هذه المقولات بالمرجعية. 
- رسم صورة لصراعات الفكر الإنسانى. مع التركيز على الشخصية المصرية. 
وقد وضعتنا الرواية إزاء مساحة واسعة من المقولات المسئدة للسارد أو الشخصيات : 
- ما يسند للسارد طارحا رؤيته المباشرة لعصره. كما أنها تفض إشكاليات فى قضايا غير 
محسومة أحياناء أو تمهد لقولات كبرى يتطلب بثها وعيا خاصا لدى متلقيها. وتعبر 
بدرجة ما عن حكمة السارد بوصفه المسئثول عن بناء القيمة فى النص. ومسئوليته ليست 
أمام المتلقى فحسب. وإنما هى مسئولية أمام التاريخ والأشخاص المثلين لهذا التاريخ : 
وقد استثمر السارد كثيرا من لحظات سرده لبث الكثير من المقوللات منها: 
-١‏ “الأعيان لا يكونون أعيانا بحق إلا إذا استمع لهم الناس” '“. 
؟1- ” ومن ينس هويته ينس همومه ” 2 '. 
#- ”ومن يتبن البشر لايحزن لفقدان اين واحد أو امرأة واحدة ” 
؛- “فإذا كانت الإكزيما الحادة قد أصابت زينة نسوة المنطقة. هاهى الحرائق تلتهم 
القاهرة لحظة صحوتها ” ” '2. 
ه- آفة المشتغل بالحياة العامة الجبن ”("2 
- “السجن يجسم عجز الإنسان ويزيد من خياله 
الذين ينوون الانسحاب من المعركة لا يتمسحون بالشهداء “ 7" 2. 
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0-8 مخ النساء مثل مح الرجال. شعيرات وخلايا عصبية. وتلافيف متعرجة. هذه أمور 
مادية ياباشاء يمكن وزئها وقياس حجمها. أما الوعى فشىء آخر تماما. هو محرك 
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' قلبالأم دليلهاء الخطر يحيط بها من كل جانب. ومعرفتها بالتاريخ تؤكد لها‎ > -٠١ 
٠.0 2“ ” أن حريق عاصمة البلاد نهاية لعمر بأكمله‎ 
شىء تغير !! هذا ظاهر الأشياء. العجلة دارت / لن تدافع عن حركة الجيش.‎ ال-١‎ 
لتستمع إليهن. هذا الشعب يحتفظ بحكمته من جيل إلى جيل. صراع بين الرفاق‎ 
يكاد يودى بالحركة وقد انقسمت على نفسها بين مؤيد لحركة الجيش وبين معارض‎ 
,"'20 ” لها. سرق العسكر نضال الئاس‎ 
ظاهريا تسند هذه المقولاات للمؤلف / السارد. ولكنها مضمونيا تحيلنا إلى شخصيات ترد‎ 
اللقوللاات فى سياقهاء ويدور صداها فى فلكها. وتقدم دلالة عليها خلال مستويات متعددة خالقة‎ 
إطارا عاما تتحرك فيه الشخصيات» حيث تقوم المقولات بدور نصوص القائون المحرك للمجموعة‎ 
البشرية مادامت على وعى به. ولا يفوتنا ملاحظة الصيغة المعتمدة - أسلوبيك- صيغة أسلوب‎ 
: الشرط الآأخذة صورتين‎ 
مباشرة: تجئ جملة الشرط مصرحا فيها بالأداة. مباشرة التركيب ( المقولات من الأولى‎ - 
حتى الرابعة ) وتحمل معانى الترغيب والترهيب. والحث وغيرها مما يمكن أن يكون‎ 
على سبيل الإغراء أو التحذير.‎ 
غير مباشرة: وفيها يتحقق معنى الشرط دون أركانه غير المصرح بها محققة معانى‎ - 
الصيغة السابقةءمضيفة إليها أنها تخلق نوعا من القيمة السارية مع خط الزمن (وهو ما‎ 
يحدث مع تجاوز الزمن واستمرار التلقى للنص بعد سنوات من نشره للمرة الأولى حيث‎ 
تستقر هذه المقولات فى الأذهان طارحة قيمة متجددة تحتضنها الرواية عبر دورات تلقيها‎ 
.) المختلفة‎ 
لقد خلقت المقولات مجموعة من محطات التأمل. وزرعت أشجارا تظلل طريق المتلة‎ 
المؤولء كما أنها أضافت نوعا من خبرة الزمن» وتجلى الحكمة المصرية التى ترى الأمور ممررة عبر‎ 
خبراتها الحياتية. كاشفة عن بعض ملامح الشخصية المصرية التى تواجه أمورها بالنقيضين:‎ 
الحكمة. أو السخرية.7؟؛" وكلتاهما تفصحان عن حكمة الإنسان الصرى بشكل خاص.‎ 
قيمة النور‎ 
لخدمة النص يوظف الروائى عنصر النور. بوصفه العنصر الأكثر حضورا من بين العناصر‎ 
الشيئية غير البشرية. ليقوم بدور البطل غير الملحوظ. حيث يلحظ غيره به ولا يلحظ هو بغيره.‎ 
فقد عول النص كثيرا على هذه الوظيفة بوصفها الوظيفة الكبرى الخالقة للوعى الروائى.‎ 
تتجاوز مفردات الثور (وخاصة الشمس ) قيمتها الدلالية بوصفها إشارة زمنية (تشير فى حدها‎ 
الدلالى الأدنى لزمن قرين مشهد روائى :أو بنية صغرى من بنى الحدث ). هنا يلعب الئور دوره‎ 
معلنا عن قيمته الروائية المؤسسة على عنصرين:‎ 
التكرار والتداول.‎ - 
السياق المشهدى.‎ - 
فى الأولى يجد المتلقى نفسه إزاء عنصر متكرر عبر الفواصل السردية. بداية من الاستهلال ذى‎ 
الطبيعة الزمنية / الضوئية ” صفار شمس العصارى ””*". ومرورا ب “ آلاف الشموس الصغيرة‎ 
ترمى بأشعتها الناعمة وتغرق جناح الأميرة جويدان ”'“*. و<تى الحضور الدال للسيدة بثيئة عبد‎ 
الجواد. وبداية حركتها “ وقد اشتدت الشمس فى الخارج “”""» وتجاه مفردات: كالشمس.‎ 
الضوء. التوزء وأخيرا الثار.‎ 
وقد لعبت جميعها - بداية - وظيفة الكشف. فالمشاهد التى تتم تحت ضوء الشمس‎ 
تغاير تلك التى تقم ليلا ( والروائى اللمتلك حرية تشكيل البعد الزمنى لنصه يوزع أحداثه بصورة‎ 
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واعية. ودالة ). وعندما ينبهنا الروائى إلى غرق عزية عويس فى صفار ضوء الشمس فإنه يشير إلى 
أذلك النور (الوعى) الذى تغرق فيه العزبة. ذلك الوعى الآخذ فى الأفول. لذا وقف الجميع موقف . 
المتفرجين إزاء أفعال اللواء عويس ( بوصفه نموذجا سلطويا ). ومنها مشهد جلده “ كرامة ” 
(لاحظ الاسم الدال. غير المحتاج للتأويل ): ومن ثم كان على الراوى أن يحاول إعادة الأمور 
لنصابهاء. فالمجتمع الذى يعمل الكبات عمدا أو إهمالا - لتخريبه. أو هكذا تفضى أعمالهم. 
لابد له من استعادة هويته. وقد جاء حدث جلد الباشا عويس لكرامة موازيا أو معادلا لهذا 
المجتمع فى صورته هذه: وقد كان للوعى الناهض لدى كرامة الحد الفاصل على مستوى النص فى 
تحوله للبحث عن طريق» تمثل واضحا فى سرحان السقا الذى كانت عملية الجلد نقطة تحول 
فى حياته. تحول من المرحلة المائية للمرحلة النارية (سنفصل القول فى هذاالجانب لاحقا ). 
ويكاد رد فعل كرامة تجاه شمس الصياح يكون صورة لما يحدث للمجتمع ء أو للواقع انذاك “شمس 
الصباح العفية تبخ هبابا فى عينى كرامة ولد سرحان السقاء وهو مكوم على شط الترعة على بعضه 
كشوال الجلة. أضاءت الدنياء. ولعت غيطان عزبة عويس. وبلل الندى النباتات وأوراق الشجر 
فلمعت. وعيناه تريان سوادا. ولسانه يلوك فقرات من قصيدة الأرض الخراب لإليوت فى لغتها 
الأصلية وقد خانته بعض المقاطع وحرف كلماتها فى مقاطع أخرى ”"". 
ويشكل العنصر المتداول نوعا من البناء التراتبى للدلالة المؤوسسة عليه. طارحة صيغة إيقاعية 
متكررة. أو عزفا متواترا فى نطاق النص الروائى. حيث تبدو بوصفها الخلفيات. أو القماشة التى 
يتشكل فوقها/ منها الحدث بكل ما يضم من تفاصيل: كما تبدو فى حالة سكون. 
وفى الثانية تكون كل مفردة منها مؤدية دورا سياقيا يرتبط بمشهد ماء. أو موضع ما فى سياق 
النص. 
العناصر فى هذا الجائب لها قوة الفعل. متحركة. فاعلة بقدر ما يمئحها النص من قوة للفعل. 
وقد أحسن الروائى توظيف العنصر الذى ليس بإمكان المتلقى تجاوزه عبر رحلته مع النص. 
هنا نحن أمام كاميرا الراوى وقد وجهها لعنصر بعينه ليكون محركا لغيره»ء أو ليكون دافعا 
للحدث. فالشمس (على سبيل المثال ) تتجاوز الدور الساكن الذى تبدو فيه خلفية للمشهدء إلى 
الدور الذى تكون فيه محركة للنص عبر تحريكها للحدث أو شخصية من الشخصيات. 
” وكلما حميت الشمس وسخن صهدهاء أحس كرامة بالعرى. وماذا يفعل؟! وكيف ينتقم لنفسه؟ 
هل يرقد للباشا فى الذرة؟! أم يحرق له الزرع؟!” ”"'“. 
والنار يبدو دورها التطهيرى فى حريق القاهرة الذى ظهر بوصفه مخلصا القاهرة من أدرانها. 
وبوصفها الحدث الفاصل الذى كان لابد أن يحدث فى موضعه وقد بات الوضع فى حالة لايمكن 
تجاوزها إلا بالتطهير عبر النار. 
المرأة / القيمة 
” قلب الأم دليلهاء الخطر يحيط بها من كل جانب. ومعرفتها بالتاريخ تؤكد لها أن حريق 
عاصمة البلاد نهاية لعمر بأكمله. لكنها خائفة من الجديد الذى سوف يقام على جثث 
عديدة”” 0 
هكذا تظهر بثينة عبد الجواد فى الربع الأخير من أحداث الرواية. لتجعل المتلقى يعيد النظر فى 
الشخصية النسائية» والوجود الأنثوى عبر الرواية. ورغم أنها لم تكن مشاركة بصورة مباشرة فاعلة 
فى سير الأحداث ولكنها تظهر مؤخرا لتلعب مجموعة من الأدوار ذات الفاعلية فى سياق النص: 
- أولها: يطرح ظهورها المتأخر حكمة الشخصية التى لابد أن تمارس النص / الحياة 
لتكشف عن حكمتها فى النهاية. وقد جاءت بثينة عبد الجواد لتخلق توازنا فى سياق 
الشخصيات. 


- ثانيها: تلعب أدوارا تتوازن مع غيرها من الشخصيات الئسائية»وإن تعددت فهى 
تمثل :. : 1 ش 
-١‏ خلفية مرجعية للدكتورة أوديت التى لم يكشف النص عن أسرتها بالدرجة التى يتكشف : 
للمتلقى منابعها المانحة حب الوطن. والانتماء له ( لقد أراد الراوى أن يفتح أفق 
الشخصية النموذج.ء حيث تكون مرجعية الدكتورة أوديت متصلة بامرأة غير أمهاء 
فاتصال مرجعيتها بأمها أو الكشف عن أصولها من شأنه أن يجعل بذرة الوطنية فى 
أسرتها فحسبء. وإثما أراد الراوى أن يجعل من فكرة الانتماء ء ميراثا متحركا فى 
الشخصية المصرية ليس مقتصرا على الرجل فحسب ). 
؟- الهدوء والحكمة فى مقابل ثورة الدكتورة أوديت واندفاعها فى كثير من الأحيان. بحيث 
باتت الشخصيتان- بما تملكان من معرفة وعلم - وجهين لعملة واحدة. فى مقابل 
الشخصيات النسائية الأخرى التى يمكن تصنيفها إلى صنفين مغايرين: فتيات اه 
والإنجليزيات- باستثناء مارجريت سنكلير - ممن يأخذن الحياة بوجهها الترفيهى 
والفلاحات بما يسيطر عليهن من جهل. وتخلف ( يرجى الغودة لشخصية بنتهم زوجة 
العمدة. وأم حبيبة زوجة عكاشة بوصفهما نتموذجا لهذا النوع 0 
_- 3 فى جانبها الرمزى: وقلبها فى إحساسه بالخطر. مما يؤهلها لتكون صورة مجازية 
عن الوطن فى خوفه على أبناته المنتمين لهء وهو التمثيل الواضح الذى يجعل من بثينة 
عبد الجواد تموذجا أموميا له قيمته على مستوييه الحياتى والنصى. 
ثالثها: يكون ظهورها ممهدا لظهور شخصيتين لهما دورهما الفاعل. وإن لم يمنم النص لهما 
مساحة كبرى على مستوى المساحة الممئوحة للشخصيات الروائية المختلفة ( وهما ابناها 
الضابطان: بوصفهما ممثلين لأبناء الوطن من رجال القوات المسلحة. كما يمثلان جيلين متتاليين 
يعملان لخدمة الوطن ): وقد أجاد الراوى فى طرح الشخصيتين بقدر من العئاية بالجائنب الرمزى 
أو عبر منحهما من الملامح ما يرتفع بهما لدرجة الرمز. وهو ما ينبنى على : 
- كونهما غير محددى الملامح . فلم يرد الراوى أن يكونا شخصين لهما ملامحهما الحاسمة 
التى يمكنها أن تغلق الباب أمام فكرة النمذجة. لذا تتعامل الأم معهما بوصفهما. الابن 
الأكبرء والابن الأصغر دونما أسماء تشكل علامات فارقة. 
- استقثمار الراوى الشخصيتين فى بث إشارات لها خطورتهاء تتمثل فى الخلاف بين 
الإخوة حول تفسير حريق القاهرة: “ دارت بعدها مناقشات حامية بين الأخوين. اتهم 
ابثها الأصغر اللك بتدبير الحريق للتخلص من حكومة الوفد وضرب حركة المقاومة 
الشعبية فى مدن القئال. وابنها الأكبر يؤكد أن جلالته كان خائفا وقد فزع عندما وصلته 
أنباء الحريق» وليس من المعقول أن يحرق الملك عاصمة ملكه ليتفريم عليها وولى عهده 
عمره سبعة أيام” '". وهو ما يكشف عن رمز واضح يقف بنا على إخلاص الجيل السابق 
للملك. وأن جيلا جديدا يرى خللاف ذلك. وهو جيل قادر على توجيه الاتهام. ا 
الآخرين / السابقين الكبار فى و المدافع ( وهو ما فعله الابن الأصغر وقد وضع أخاه 
الأكبر فى هذا الوضم؛ ويلاحظ أن الراوى يؤكد الفكرة. وقد استثمر الطاقة الدلالية 
للتقديم ( تقديم صوت الأخ الأصغر /الاتهام على صوت الأ< خ الأكبر المداقع ). 
رابعها: القيام بدور المراقب المتأمل. الممتلك خبرة ووعيا 0 القدرة على التفسير والتأويل 
ومن ثم الوعى بما يدور وما يمكن أن يكون متواريا هناك خلف ما هو ظاهرء لذا كانت حركة بثينة 
عبد الجواد على قدر كبير من الدقة أحسن الراوى تقديمها. وتحريكها لخدمة القيمة التى وظفها 
لها وعلى الرغم من أن ظهورها كان مباغتا للقارئ الذى كاد يستنيم للشخصيات الروائية متآلفا 
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معها دون أن يتوقع ظهور شخصية جديدة. فإنه (القارئ ) لا يليث أن يتآلف معها بعد السطور 
الأوإى عنها: ” تحس السيدة بثينة عبد الجواد المفتشة السابقة لمادة التاريخ بوزارة المعارف 
العمومية بالقلق طوال اليوم لسبب غامض. فى الصباح قالت لنفسها: هذا يوم شديد الحرارة وشديد 
الرطوبة. وفتحت نوافدذ الشقة لتهويتها ثم أغلقت شيش النوافذ لمنع الصهد من التسلل إليها وقد 
اشتدت الشمس فى الخارج” '". 
لقد كانت حركته؛- فى جاتبها الرمزى - محسوبة لصالح الوطن» فهى ربة البيت المثقفة الواعية 
التى تعد نموذجا للمرأة / الأم / الوطن. ولم تكن معرفتها بالتاريخ (دراسة وتدريسا ) قيمة مجانية 
أو مهدرةء فهل خري أبناء مصرء أبناء القوات المسلحة من رحم غير رحم التاريخ؟ (وهو الدور 
الرمزى الذى يتحقق فى ابنيها الضابطين). 
بثيئة عبد الجواد عبر هذا الطرح تمثل الشخصية التى كان لابد لأحداث الرواية أن تنتهى إلى 
إنتاجهاء أو التعبير عنها كاشفة عن أدوارها غير المحدودة ( المتعددة بتعدد التأويلات النصية). 
الشخصية المصرية: 
تتجلى الشخصية الروائية لا بوصفها مجرد تشكيل لشخصيات روائية تتحرك عبر فضاء النص 
طارحة قضايا الإنسان فيهء أو معبرة عن هموم إنسانية تهتم الرواية بإبرازها فحسب. وإنما تتجلى 
الشخصية الروائية بوصفها ذات ملامح مصرية خاصة ومتميزة؛ على مستوى الواقع الخارجى 
أولاء ويكون انتقالها للنص الروائى يمثابة الاستفادة من هذا الطرح والاستثمار لجوانب الثراء فى 
هذه الشخصية زات الطبيعة الخاصة. 
يمكن للقارئ أن يقف على مجموعة من الشخصيات الخالقة لهذا النموذج المصرى الصميمء فلا 
تخطئ العين من الشخصيات الذكورية: عباس أبو حميدة - عكاشة الفنان -- كرامة -- سرحان 
السقا -الترزى. 
ومن الشخصيات الئسائية: الدكتورة أوديت - بثينة عيد الجواد -- زهية - أم حبيبة زوجة 
عكاشة -نفوسة زوجة عباس أبو حميدة. 
يخلق الراوى تناغما واضحا يجمع هذه الشخصيات. ويحركها بدقة على مسرح النص مما 
يجعلها مؤدية دورها على مستويين : 

- مستوى علاقتها بالآخرين وخاصة الشخصيات التى تبدو مغايرة فى طبيعتها لهذه 

الشخصيات. 

- مستوى دورها المنفصلء أو مهمتها الروائية المنتجة للدلالة النصية فى إطار النص. 
فى المستوى الأول ظهر ما يمكن تسميته بالتقاطعات بين هذه الشخصيات وغيرها. التقاطعات التى 
تصل إلى حد طرح التضاد بين اللواء عويس بوصفه الشخصية السلطوية التى يخاف الفلاحون 
تصرفاتهاء ومئذ الصفحات الأولى يمارس قهره البدنى (جلد الفلاحين ). والمعنوى: الاستيلاء 
على أرض الفلاحين : 

- الباشا اتفق مع الأمريكان 

والمزارعون من أهالى عزبة عويس يستمعون إليهم ويتوجسون شرا خوفا من استيلاء اللواء 

عويس باشا على المساحات القليلة من الأراضى المتبقية لهم كنتوءات صغيرة وسط زمام الباشا 
لإقامة المصنع عليها ” '". 
ومادية الياشا يقابلها معنوية هذه الشخصيات جميعها وقد باتت قوة مواجهة لقوى الظلم. أراد 
الراوى أن يظهر القوتين مدللا على : 

- أن قوة السلطة تفوق بجبروتها الشعب وقواه المتعددة. 
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ف أن الشعب يمتلك قوى خفية كان فى حاجة لمن يظهرهاء أو كان على أفراده أن يعيدوا 
اكتشافها فى أنفسهم : وهو ما يدلل عليه فعل عكاشة الممتلك روح الفنان» والذى بدأ 
مشمئزاء ورافضا فى الحد الأدنى للرفض : ” لم يصدق عكاشة. هذه. الأقوال. وأحس بالقرف 
من طيقة الأعيان وكبار التجار وانطلق بعيدا عنهم إلى حلقات الذكر ””*" وقد لازمه هذا 
القرف متناميا كما تراكمت فى نفسه الالام العنوية والنفسية. حتى انتهى يه الحال 
شهيدا فى الإسماعيلية منفذا واحدة من أهم العمليات العسكرية ضد الإنجليز. صانعا تميزا 
يرجع إلى: 

- كونه ممتلكا حسا فنيا وثقافة شعبية مميزة تجعل منه الصوت المعبر عن الجماعة 
الشعبية» وتمنحه القدرة على أن يتسامى على الألم الجسدى الممثل فى الجوع الرامز 
لحالة يعيشها المجتمعم. وتكون عزبة عويس النموذج الدال عليهاء كما أن عكاشة يمثل 
القوة الشعبية المصرية فى صعودها الوجل». وفى محاولتها النهوض بدورها: ” انطلق صوته 
فى اليداية خافتاء لكنه سرعان ما تخلص من وجله ونسى جوعه وعلا صوته الرفيع المنغم 
بالمواويل وهو يصفق ويدور حول نفسه وقد ضاقت به الدنيا الواسعة بعد أن استقرت 
الثعابين فى بطئه وأصيحت تشاركه طعامه وتمصه منه قبل أن يبر به جسده””*". فإذا 
ما لاحظنا جوعه الداشم وافتقاده لقمة ناشفة تبدت لدينا المفارقة التى يعيشها عكاشة. 
والتى لا تختلف عن كونه شخصية تعيش مفارقاتها الخاصة أو هو نموذج حى للمفارقة 
التى يعيشها الشعب المصرى اثذاك. 

ب النموذج الباحث عن الخلاص (خلاصه الخاص من زاوية كونه عكاشة الفلاح الذى 
لايشير إلا لذاته فقط. وخلاصه العام من زاوية كوته عكاشة الرامز للشخصية المصرية) . 
وقد منحه إحساسه بضيق الدثيا أن يترك العزبية متخلصا من واقعهاء باحثا عن طريق 
جديد لروحه. ولا شعر أن الأرض أضيق من أن تتسع له تخلص مثها 
بالاستشهاد : “شالت الأرض عكاشة وحطته. حتى وجد نفسه فى مدينة الإسماعيلية 
مغنيا وبائعا البرتقال لعساكر الإنجليز على مقربة من القنال- جاء هئا بعد رحلة وعرة 
فى ظل الأحكام العرفية ومطاردة المخبرين له. لكنه فى غمار عمليات البيع والشراء نسى 
عزمه”209, وقد حقق ما يصبو إليه. أو بعض ما يرغب فيه مؤكدا على محاولته الانعتاق 

من وضعه المأزوم. وقد كان لخروجه من العزبة الآثر الواضح على نفسه : ” وقفته على 
مقربة من السلك الشائك الذى يحيط بمحطة الكهرباء على شط القئال علمته أشياء كثيرة. 
صقلت مواهبه المتفتحة للحياة وبددت ذلك الركود الكثيب الذى يحط عليه فى عزبة 
عويس وهو يرمح خلف العمدة وقد فرض عليه خدمة زوجته ستهم وغسل قدميها كل ليلة 
من الجرب”29 وقد كان السلك الشائك بمثابة الصورة المجسدة لما يحس به عكاشةء 
كان تجسيدا للضيق والقهرء والإحساس بالظلم . وإذا كان الروائى قد تجح فى اختيار 
السلك الشائك لهذه الدلالة. فقد نجح فى استثمار محطة الكهرباء فيما ترمز إليه من 

واضحا فى الطريقة التى انتهى بها عكاشة. 
لقد خرج عكاشة تخلصا من قيضة العمدة ليقع فى قبضة أكبر, وكنةة كان رودلل افقوها رك 
مقاومتها. يعرفهاء ويكتسب طرائق مقاومتها. بعد ان تعلم تعبيرات الكر والفر واكتسب قدرا من 
تمييز ما يقع عليه عينه 8" وحدد هدفه واستعد له ” وهو يستعد لمحاربة الملاعين الذين أحرقوا 
القاهرة وهجموا على محافظة الإسماعيلية: وقتلوا العساكر الغلابة. ومهمته أن يفرق بين أولاد 
الئاس الطيبين وبين المللاعين أولاد الحرام بانس حتى يصل لقدر ما من معرفة عدوهء عند هذه 
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النقطة يكون عكاشة قد سلط الضوء على عزبة عويس ليكشف طبيعتها الخاملة. والرواية لا تطرح 
ذلك بوصفها إدانة للعزبة ذاتها بقدر ما تطرحه بوصفه إدانة لكل القوى الشعيية فى مصر. 
- كونه الممتلك وعيا يجعله يحمل صيغة للتعبير عن الظلم أو التصريح به دون 
خوف : “ظلمكم من ظلم الياشا عويس ”" 7'“. | 
- يتفرد وحده بقيمة الاستشهاد فى سبيل الوطن .وقد استثمر ما يملكه( فئه) فى جعل 
الجنود يلتفون حوله مما زاد فى عدد الضحاياء وتتجاذبه القوى ليكون واحدا مثها. 
كما أنه ينجح عبر فنه فى أن يغزو الباشا مطلعا على خصوصيات ابئته وصديقاتها من 
الإنجليزيات» منفردا بمعرفة أشياء لم يعرفها إلا من يمتلكون علما أعمق ”'“. 
ويفتح عكاشة الباب لرؤية بقية الشخصيات التى تمثل صورة منه أو تنويعةء أو امتدادا له 
فالشخصيات النسائية تمثل وجها آخر يفتح زاوية أخرى نجدها عند الدكتورة أوديت المناضلة 
فى رمزية تشخيصها للشباب المصرى المثقف الذى لم تخدعه مظاهر الحياة المنعمة لتبعده عن 
الوعى بقضايا وطنه واستثمار ثقافته فى التعبير عن أبناء وطنه. 
ومن زاوية أخرى تأتى شخصية عباس أبو حميدة لتقف بين الشخصيتين : الدكتورة أوديت 
وعكاشة. ليكون الثلاثة إيقاعا مصريا خاصا يكون نتاجا لما يمكن أن نراه من سمات التقاطع 
والتوافق بين الشخصيات (وهو ما يؤسس على الاختلاف فى الجنس . والوضع لحني 
والاتفاق فى الهدف الوطنى.ء والوعى بالذات والوطن ). 
عكاشة يضحى بنفسه من أجل قيمة: 
- إنسانية تتمثل فى محاولته إنقاذ الإنجليزى (جون ) صديقه أو المشارك له فى العزف 
على صفارته وهو يغنى. 
- وطنئية تتكشف عبر جهاده ضد الإنجليز ودرايته بما يمثلونه للوطن. 
والدكتورة أوديت تكاد تضحى بمستقبلها لصالح وطنها. 
وعباس أبو حميدة يتلقى رصاص الضابط المصرى. مصرا على عدم الاعتراف » فقد تخلص عكاشة من 
الانجليز» ونجحت الدكتورة أوديت فى قضيتهاء ولكن العدو الداخلى مازال هناك فى عمق 
الوطن؛ لذا جاء مشهد النهاية فى الرواية دالا إلى أبعد حد: فاليوزباشى أنور عرفة الذى يؤدى 
مهمته الأخيرة قبل سفره إلى أمريكا يفشل فى دفع عباس أبو حميدة للكلام» فيلجاً للعنف:” أعد 
طابورا مسلحا لضرب النار فى صحراء مصر الجديدة. وطلب من عباس أبو حميدة أن يسير عدة 
خطوات» وانطلقت حوله الأعيرة النارية من كل جانب. وعباس أبو حميدة يتابع سيره فى ثبات 
وثقةء ويعدها التفت إليه قائلا: 
- ياعرفة بك. أنت لن تقتلنى وأنا لن أعترف.....” 5 
هل نجح اليوزباشى فى مهمته ليسافر لأمريكا؟ هل قتل عباس أبو حميدة على يد الضابط المصرى 
الرامز للقوة الجديدة المسيطرة على الأمور فى مصر التى توقع لها أن تكون ”مصر الجديدة ”؟ وهل 
كانت جدة مصر تكمن فى النظام الجديد بطابعه القهرى؟ هل انتهى عباس أبو حميدة القيمة ' 
والرمز عمليا ليحل عباس أبو حميدة نظريا ممثلا فى أجيال لم تكن أبدا عباس أبو حميدة بكل ما 
يحمل من قيم. ش 
إن النص المفتوح لا يجيب على هذه الأسثلة» فالإجابة تكمن فى لحظتنا الراهنة التى يحيلنا 
النص إليها فى قيمته ه الأخيرة التى يطرحهاء إن كل قراءة للرواية ليست ا لزمنها بقدر اه 
قراءة لزمن القراءة» وإجابة مؤجلة لأسئلة طال انتظار الإجابة عليها. 
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ا -.ما الذى يعنيه رقم ١401‏ مالم يقترن بالحدث التاريخى المعروف (ثورة يوليو )؟ لقد منح الحدث قيمة ما 
للعدد وليس العكس .مما جعل للرقم قيمة تاريخية واقعية؛ وجعله علامة لها حضورها فى السياق التاريخى» وهو 
ما لم يكن يحدث لو لم تحدث حركة الضباط الأحرار. : 
-هناك فى الحقيقة نوعان من التاريخ: تاريخ مستمد من الواقع له فعل الدافع للكتابة» وتاريخ من صنع 
النص الروائى يعمل النص على أن يوهم المتلقى أنه لاعلاقة مباشرة بين التاريخين. ويسعى النص إلى الحرص 
على الفصل بين التاريخين وإن بدا الالتقاء بينهما. وهو حرص يهدف إلى تجنب تحويل النص إلى صيغة 
تاريخية . تقترب من التاريخ مبتعدة عن الفن الروائى. فالروائى يكتب النص التاريخىء ولا يروى التاريخ 
إلنص. بمعنى أن النص يكتب التاريخ وليس العكس. 
1 - جميل عطية إبراهيم : 6 :» دار الهلال. .١994٠‏ ص ؟ 

- يعد العنوان و الالاستهلال بنيتين تعائيان من مشكلات التلقى للنصوص الروائية .فالمتلقى الذى يكون معنيا 
بالنص المتن أكثر من غيره. مفكرا فى العالم النصى. منشغلا بالأحداث. ولم يؤهل قبل زمن كاف للدخول 
للنص يكون العنوان والاستهلال بمثابة التمهيد للنص مما يفقدهما الكثير من القيمة. ويفقد المتلقى الكثير من 
الإشارات الدالة.لذا فإن البنيتين يمثلان من العناصرالتى تدرك فى كثير من الأحيان- عبر التلقى الثانى أو 
القراءة الثانية. ٌ ٍ 

-المجال. الزمنى للنص؛ مصطلح إجرائى يشير إلى الروافد الزمنية التى تبدأ من الإشارة الزمنية الصغزى فى 
النص (العناصر اللغوية الدالة على الزمن ) وتتدرج إلى البنية الكبرى مرورا بكل ما ينتجه النص أو يشير إليه من 
علامات زمنية مباشرة أو غير مباشرة» تصريحا أو تلميحاء حيث تصب هذه الروافد فى نهر زمنى خارج النصء 
يكون النص بزمنه لحظة تاريخية أو مجرد رافد زمنى يصب فى الزمن خاري الرواية» ولا يقتصر هذا المجال 
على ما يطرحه النصء» وإنما ما يمكن للمتلقى أن ينتجه من تصورات لأزمنة مستقبلية» أو لفترات زمنية 
تتأسس على النص ولو بطريق المغايرة (الانعتاق من زمن النص بحثا عن زمن مغاير ). 
< د. صلاح فضل: منهج الواقعية فى الإبداع الآدبى. ص "؛١.‏ 1 
- الرواية ص .٠١‏ 
- الرواية ص 55. 
- الرواية ص /الا. 

- الرواية ص 84. 

- الرواية ص ٠١9‏ 

- الرواية ص .١١١‏ 

- الرواية ص /7اق., 

-.الرواية ص 07ا١٠١.‏ 

- السابق نفسه. 

- الرواية ص .١١١‏ 

- الرواية ص .١75‏ 

- الرواية ص .١18١‏ 

- السابق نفسه. 

-السابق نفسه. 

-الرواية ص .١90‏ 

- الرواية ص .5١١‏ 

ب الرواية ص 0ه؟. 
3-3 من المعروف و يكاد يكون قانونا من القوانين الحاكمة أو المنظمة للحياة المصرية أن المصريين يواجهون 
أصعب الأزمات بالنكتة أو بالحكمة. وما الأمثال الشعبية إلا صورة من صور المواجهة الكاشفة عن طبيعة 
الشخصية المضرية. وهو ما يمثل كيانا لهذه الشخصية. إذ تعد الحكمة والنكتة من أسلحة المواجهة. 

_- الرواية ص "7. 

- الرواية ص /اه. 

اراي و 
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- الرواية ص "07 


لتججعيييييتب حا اسه يهيييت وض 
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- الرواية ص .8١‏ 
- الرواية ص الك 

-الرواية ص .٠١94‏ 

- الرواية ص .5١8‏ 

- الرواية ص 9. 

- السابق نفسه. 

2 الرواية ص .٠١‏ 

-الرواية ص .١١8‏ 

-السابق نفسه. 
و انظر : الرواية ص 188. , 

-الرواية ص .١5١9‏ 

الرواية ص .٠١‏ . 

- يكافئ عكاشة فى هذا الجائب الأستاذ ماكلين الإنجليزى وطلابه وزملاءه فى حلقة البحث العلمى حول 
ما يمكن عده البحث فى الثقافة الشعبية المصرية. : 
انظر الوواية ص ١وء‏ وما بعدها. 

- الرواية ص 55. 
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كتبت ثلاثية _ ه9١‏ فى سويسرا وبدأت فى نشر أجزائها فى الفترة من عام حتى عام 
517 . وعندما أسترجع الان ظروف كتابة هذه الرواية أقول إننى اندفعت صوب كتابة الرواية 
التاريخية بسبب مطاردة سيد لىء وسيد هو بطل روايتى: النزول إلى البحر. ‏ 

وتقع ثلاثية الثورة فى حوالى سبعمائة صفحة . الجزء الأول بعنوان ١4687‏ وصدر عن 
روايات الهلال عام ٠494١.ء‏ ثم توالت الأجزاء: أوراق 2١1565‏ والجزء الأخير 1941١‏ صدر عام 
7 وكلها عن روايات الهلال . 1 

والحقيقة أننى أعدت كتابة الثلاثية خاصة الجزأين الأول والثانى فى القاهرة عدة مرات 
قبل النشر وكان ذلك لضرورات فنية تتعلق بطريقتى فى الكتابة . 

وقد جاء العمل فى الثلاثية بعد فراغى من رواية: النزول إلى البحر عام 1186 التى 
أعتبرها: من أفضل رواياتى بسبب مطاردة سيد بطل الرواية لى فى يقظتى ومنامى وانا أتنقل بين 
مدينتى بازل وجنيف وكنا فى عهد الرئيس السادات ولست راضيا عما يدور . 

يتساءل سيد ابن المعيشة فى المقابر وعضو تنظيمات الثورة بعد انفضاض المولد مع قدوم 
الرئيس السادات فى محاولة للفهم طوال رواية : النزول إلى البحر. لماذا جرت أحداث ثورة يوليو 
على هذا النحو ولاذا جرى ما جرى بتلك الطريقة ولا تزال الناس تسكن فى المقابر والأمية على 
حالها بعد حوالى ثلاثين عاما من الثورة ؟ 

وكل هذه التساؤلات كان يطلقها سيد طوال الوقت فى ظل هزيمة 57 المدوية وسياسات 
الرئيس السادات المدوية أيضا وأصبحت أنا أيضا أطلقها. وكما استغرق سيد فى تساؤلاته ولم تقدم 
رواية : النزول إلى البحر إجابات مقنعة له؛ استغرقت أنا فى هذه التساؤلات سعيا للفهم وبحثا 
عن إجابات مقنعة . 

وهذه كلها تساؤلاات مشروعة وجارحة فى الوقت نفسه. ومن ثم شغلت بالبحيث فى 
البداية عن إجابات لها فى محاولة للقفهم وليس بغرض كتابة رواية. وقررت فتح ملف ثورة ”ه9١‏ 
بمعرفتى وأنا فى الغربة بعيدا عن الوطن وهذه وحدها مأساة . 

عندما قامت ثورة ١95”‏ كنت فى الخامسة عشرة من عمرى ومن عائلة لا تشغل نفسها 
بالسياسة من قريب أو بعيدء ولهذا حزنت فى الأيام الأولى لطرد الملك فاروق الذى كنت أعجب 
به طفلا وصبيا بسبب قدومه إلى الصلاة كل عام فى جامع عمرو بن العاص حيث أقطن. وتعجبنى 
الزينات والأعلام والموسيقى . ومع سطوة الإعلام الجديد وبداية نشر الغسيل القديم وترتيب ملفات 
الحكم السابق تخليت عن التعلق بالزينات والاعلام والخيالة وتفتحت عيناى عن أمور أهم من 
الزيئات وتحمست لكل ما تفعله حركة الجيش من تغيرات كاسحة . 
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تخليت عن: مشاعر الود الطفولية والإعجاب بجلالة الملك السابق بسبب أعلامه وزيناته . 
وبدأت رحلة مسايرة الحكم الجديد وكئت فى باكورة العمر وشجعنى على ذلك ما يقدم لنا طوال 
ساعات النهار والليل من مقالات وأخبار وحفلات غنائية واستعراضات عسكرية . 

الحى فقير ومخدم مصر القديمة أمام جامع عمرو عن العاص ‏ وسكانه معظمهم من باعة 
الخضار أو العاملين فى صناعة الفخار أو من اللهمشين وماسحى الأحذية ولا علاقة لهم بالسياسة 
ولا صوت معارضة للنظام الجديد ولا رؤية مخالفة لما يقال ويدأت فى خب قادة الانقالاب فى 
البداية الرئيس محمد نجيب» ثم الزعيم جمال عبد الناصر . 

هذه مشاعر كاتب الثلاثية فى صياه نحو بدايات حركة الجيش. وعندما وقعت أزمة 
4 كنت صغيرا على فهم أيعاد تلك المعركة ومتأثرا بفيض الحفلات الغنائية والإشادة بحركة 
الجيش. 

ومع دخول الجامعة بعدها بقليل عام هدهةأ١‏ بدأت رحلة الفهم والمعرفة وتخلصت من 
أوهام الحفلات الغنائية وأناشيد النصر وسمعنا باعتقالات المفكرين والساسة ومطاردتهم ومن جانب 
آخر ظللت على حماسى لحركة الجيش فى دعمها لحركات التحرير واستقلالية القرار الصرى 
ومقاومة كافة أشكال الاستعمار. 

لهذه الأسباب لم تكن لدى حصيلة معيشية حقيقية أو خبرات ما عن حركة الجيش 
عندما بدأت دراسة الثورة فى سويسراء » بل أحاسيس صبيائية نحو أحداث خطيرة ويدأت فى 

جمع أكبر قدر من المراجع حول ظروف نشأة الثورة ورجعت إلى ستوات الأربعينيات أيضا للفهم . 
ا قراءة معغظم ما صدر من مذكرات للمشاركين فى تلك الأحداث وقد ده نظام الرئيس 
السادات بنشر أعداد هائلة من الغرث والثمين حول تلك الفترة : وقد تصحئى صديقى الؤرخ 
المعروف صلاع: عرسي انرا مدكرات الساسة ويومياتهم لعرفة ظروف العصر . كما أننى رجعت 
إلى الصحف القديمة عند دراسة أحداث هامة مثل حريق القاهرة أو أزمة ماأرس 4ه9١‏ وغيرها. 

ومسع القراءة بدأت تتشكل فى ذهتى خريطة جديدة خيالية لما وقع وبدأت تتضح معالمها 
وتجمع بين ذكريات الطفولة والصبا البريئة الساذجة وفهم جديد للوقائع التاريخية. ورأيت وضع 
خوط فا مله ينون الواقج والخيال فى: عملى وكانت: شخضيات العمل تتشكل: فى ذهنى مع كل 
قراءة جديدة . وكلما تعمقت فى الدراسة والمقارئة بين ما مضى والغصر الجديد: عصر السادات 
دهمكدى أعراض مرض الاكتئاب الشديد حتى ائتهى بى الأمر إلى اللجوء إلى طبيب معروف هو 
الأستان الدكتور عماد فضلى بعد أن ساءت أحوالى إلى حد كبير . : 

ومن الغريب أن المرض لم يعطلنى عن عملى وكنت أكتب فى حماس شديد وأنا أبكى 
وأشكل أحداث الرواية ولا يصيبنى الاكتئاب إلا إذا توقفت عن الدراسة والكتابة فى مواجهة 
متطلبات العيش والعمل . فقدان ذاكرة مؤقت ولخبطة كاملة فى التعامل مع الناس والضياع فى 
الطرقات ومحطات السكك الحديدية وصعوبة فى أداء العمل الذى يوفر لى الحد الأدنى 00 
ولكن عملى الروائى فى مجمله كان يسير سيرا حسنا . 

واستقر رأيى على كتابة ثلاثية غرضها تقديم ما جرى فى محاولة للفهم. وكذلك حفاظا 
على ذاكرة الأمة بعد أن ضاعت ملفات الثورة فى ظل حكم الرئيس السادات . وكنت مئنذ بداية 
عملى قد استئنت سنة لى وهى إعادة قراءة ثلاثية أستاذنا نجيب محفوظ نصف ساعة على الأقل 
قبل العمل» » ورأيت الابتعاد عن دربه فى المعالجةء واخترت اللحظات الحاسمة التى يتعين 
التوقف عندها وأسقطت من الأحداث ما لا يخدمنى عن عمد فلم أتناول مثلا هزيمة /0 أو حرب 
“'/ا فقد كنت معثيا فى المقام الأول برؤية الخطوط العريضة الحاكمة لحركة الجيش من بدايتها 
حتى ثهايتهاء ورأيت فى هزيمة 1" عرضا لأزمة أكبر هدت كيان الثورة من البداية وملخصها 
غياب الديموقراطية . 

ولأن شاغلى كان الإجابة عن تساؤلات سيد بطل رواية: النزول إلى البحر.ء بحثت عن 
شكل جديد يحقق خطابى بعيدا عن خبرة أستاذنا نجيب محفوظ الجمالية فى الثلاثية» وبسبب 
معرفة سابقة بالشأن الموسيقى رأيت أن أكتب ثلاثيتى بعيدا عن تتابع الأجيال مستفيدا من شكل 
السوناتا فى التأليف الموسيقى . الجزء الأول يتناول حريق القاهرة ووقوع حركة الجيش. والجزء 
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الثانى أزمة مارس» والجزء الثالث بعد مصرع الرئيس السادات مع ثبات الشخصيات الرئيسة التى 
نراها فى الجزء الأول لتصحبنا حتى الجزء الأخير. 2 - : 

وبعيدا عن تفاصيل العمل فهذا عمل النقاد ‏ أرى أنئنى حققت شيئا مما هدفت إليه 
بفضل مساعدة الكثير من الأصدقاء فقد كان للأستاذين بهاء طاهر ومحمد مستجير رفاقى فى 
جنيف فضل. وقد تحملانى فى فترة من أصعب سنوات عمرى بسبب المرض. كما أن الناقد الكبير 
إبراهيم فتحى فتح لى قلبه وعقله ومدئى بخبرات فنئية لمعالجة مشاكل صادفتنى فى الكتابة وكذلك 
راجع وصحح فى وقائع تاريخية من واقع مشاركته فى أحداث ذلك الزمان» وهذه خبرات لا يتوفر 
الحصول عليها من الكتب. وأود أن أشير إلى أن الأستاذ أحمد حمروش أعطانى من وقته الكثير 
لسبر أغوار أزمة مارس .١904‏ وكذلك الدكتور رفعت السعيد الذى تفضل وشرح لى سيرته منذ 
البدايات مع السياسة فهذه الخبرات اليومية الصغيرة هى عتاد الكتابة الروائية. فقد كانت 
تشغلنى التفاصيل . كما أن الأستاذ كامل زهيرى منحنى وقتا طويلا وهو يشرح لى بالتفصيل ما قام 
به يوم 5 يناير ه96١‏ يوم حريق القاهرة منذ الصباح حتى المساء. وكئنت قد وجهت هذا السؤال 
لمعظم الذين التقيت بهم لهذا الغرض فمهما كتب من دراسات عن حريق القاهرة تظل الأحداث 
اليومية هى زاد الروائى . 

هذه اللقاءات كانت تتطلب منى القدوم إلى القاهرة لجمع أوراقى» كما أننى كنت فى كل 
زيارة أقوم بالتوجه إلى مناطق اخترتها لأحداث الرواية» وهذه لها قصة هى الأخرى تتعلق بالمكان 
فى الرواية. لكن المهم هنا هو الإشارة إلى أن ما كتبته فى سويسرا كنت أعيد كتابته فى أجواء 
القاهرة خاصة فى الصيف بحثا عن تفاصيل الحياة اليومية فى ظل درجة حرارة عالية وضجة 
مثيرة أفتقدهما فى سويسرا بطبيعة الحال . 

وعن عمد لم أتوجه إلى لقاء الأستاذ محمد حسنين هيكل واكتفيت بقراءة دراساته التى 
اعتبرتها زادا لى ومعينا لعشرات من الروايات عن ثورة يوليو؛ فالرجل ظل على حماسه ودفاعه عن 
الثورة ولم يلون توجهاتهء ورأيت أن دراسة ما يكتبه تكفينى. ومن جانب آخر رأيت إكمال هذا 
النئقص بسؤال من يعرفوته عن طبيعتهء وهواياته . وطول قامته» وكيفيه وقوفه . وطريقة سيره إلى. 
غير ذلك من أمور. وكنت قد رأيته مرتين فى حياتى فقط جالسا ومن بعيد. مرة توقفت سيارته 
أمام مقهى ريش بعد تعرضه لحادث اغتيال مدبر» ومرة أخرى فى حوار تلفزيونى وهو جالس 
وكان ذلك ليس كافياء فالتفاصيل الصغيرة لها أهمية كبرى فى الكتابة خاصة أننى أظهرته فى 
الجزء الثانى من الرواية فى سئوات الخمسيئنيات ومرة ثانية فى معتقل الرئيس السادات فى غرفة 
واحدة جمعته فيها بفؤاد سراي الدين وصلاح عيسى بعد مقتل الرئيس السادات ووضعت على 
ألسنتهم حوارا متخيلا له أصل فى كتاباته . 

وإذا كنت لم ألتق الأستاذ هيكل عن عمد فقد ذهبت إلى مكتبه مرتين على النيل عن عمد 
أيضاء وتحدثت إلى مدير مكتبه. وتأملت طريقة عمل الصحفى الكبير؛ فمكتبه يشبه وكالة أنباء. 
وتوقفت أمام العمارة لجمع بعض تفاصيل روائية استفدت ببعضها . 

وأنا ربما قد توقفت عند هذه التفاصيل لأوضح شيئا يتعلق بالتفرقة بين الشخصية 
الحقيقية والمتخيلة. والأستاذ هيكل ملء العين والبصر وليس سهلا تلخيص شخصية فى قامة 
الأستاذ هيكل فى عدة أسطر.. كما أنه ليس سهلا الكتابة عن ثورة 6 وتجاهل شخصية مؤرخ 
الثورة وأحد رجالها. سواء اختلفنا معه أو أيدناه» وأن التعرض للشخصيات الحقيقية فيه مشقة 
كبيرة وطريقه وعر؛ فالعمل الروائى له متطلباته ومنطلقاته التى تختلف عن الكتابة التاريخية. فما 
بالنا إذا كان الأمر يتعلق بشخصيات مثل الرئيس محمد نجيب أو جمال عبد الناصر أو أعضاء 
مجلس قيادة الثورة ؟ 

على كل حال كان من المبادئ التى ألزمت نفسى بها فى الكتابة عدم ورود قول على 
لسان شخصية حقيقية لم تقله إلا فى حالات الضرورة القصوى وفى أمور شكلية مثل: تثاول 
فنجان قهوة أو غير ذلك . وهذا قد أعفانى من الدخول فى قضايا فيما بعد ولم يعترض أحد على 
قول لى أوردته على لسانه ‏ ريما بسبب عدم أهمية ما كتبته فالأمر يتعلق برواية والأدب ليس 
شائعا أو مهما. ‏ © 
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لقد حرصت على ورود شخصيات حقيقية فى عملى الروائى لزيادة مصداقية العمل وهو 
ما تجئبه أسستاذنا نجيب 0 من جماليات أخرى فى عمله الرائد. وعلى: سبيل المثال 
ورت أسماء دبلوماسيين عقدق مثل: السقفراء عبد الرؤوف الريدى» وشكرى فؤاد. ونبيل العردي 

فى الجزء الثالث من الثلاثية ‏ أما العلاقة بين الشخصية الحقيقية والمتخيلة فهناك أمثلة لها أذكر 

0 فتح مطبخ الكتابة أمام الغرباء وهذا ليس محبوبا إلا من أهل الطبخ ؛ فالضيوف 
3 ظريقة الطبخ فتظل بعيدة عن اهتمامهم لكننا فى مجلة لها 
اهتمامها بمطبخ الكتابة وأدق أسرارها. ومن بين تلك الشخصيات التى أشير إليها نموذج الدكتور 
أحمد السيد باشا التى وردت ف الجزء الثانى أثناء أزمة مارس وفى الجزء ام حثيف ؟ 
فقد استلهمت ملامحها الخارجية فى مرحلة إعادة الكتابة من شخصية المرحوم الدكتور وحيد 
رأفت الذى قدم إلى جئيف للذفاع عن قضية طابا وتعرفت عليه أثئاء نظر القضية وأحببته : 

وهناك سبب آخر يدفعنى لذكر هذه القصة وهو تبرئة ذمتى ناحية الرجل؛ فأنا طوال 
سنوات صباى وشبابى كنت أظهر كراهية شديدة له متأثرا بما قيل وما نشر عن موقفه فى مجلس 
الدولة من ثورة ١985٠‏ فى بداية عهدها فى معركة شهيرة تتعلق بالدستور وهى المعركة التى أدارها 
. بدهاء سليمان حافظ والدكتور السنهورى باشا رئيس مجلس الدولة فى ذلك الحين» ومهدت طريق 
العيث بالدستور أمام رجال الحكم الجديد نكاية فى حزب الوقد وكان من الأولى بى الوقوف وأداء 
تعظيم سلام لوحيد رأفت لدفاعه عن الدستورء وليست كراهيته ولكنها أخطاء الشباب وئقص 
المعرفة وسطوة ترويج المزاعم فى المسائل السياسية التى لا تعرف الرحمة» والحق أيضا أن مقالات 
الدكتور وحيد رأفت التى سمح له بنشرها كانت لا تروقنى بسبب تحمسه لنظام السوق» وكراهيته 
للتخطيط. وعدم ثقته فى 0 عدم الانحياز. وحماسه للغربء وكراهيته للكتلة الاشتراكية . 
وظلت هذه التوجهات تضايقنى منه فى حيته. لكن عئدما مكيدي لحاس 2 
متقدم بل ترأس هيئة الدفاع ووضم اخطة ترجكر على الحقانى وليس المرافعات النظرية 
فقط وكان من أكثر الناس حماسة فى عمله فى إطار لجنة ا ا الرجل وتغاضيت عن 
أقواله السايقة ِ والكراهية والحب من سمات الروائى طبعا وليس المؤرخ . 

أما الشخصية الحقيقية التى أسأت إليها 3 أعتذر لها علانية حتى هذه اللحظة هى 
شخصية السفير محمد وفاء حجازى فقد اعتمدت فى الجرء الثانى الذى يتناول أزمة مارس على 
كتابات عمالى شهير فى تقديمه لشخصية وفاء حجازى أثناء أزمة مارس وقبلها فى قسوة وكان 
السفير وفاء حجازى وقتها ضابطا صغيرا أسند إليه الرئيس جمال عبد الناصر معالجة القضايا 
العمالية وربما كان وفاء حجازى فى صدر شبابه على هذا النحو من الغلظة دفاعا عن الثورة وهو 
رجل قوى البئنية يشبه مصارع أسود ‏ وليس ثيران ‏ ولكن الحقيقة أن هذا الرجل فى سنوات 
نضجه فيما بعد أصيح من أشد المدافعين عن الديموقراطية وكان يجب أن يظهر ذلك فى الجزء 
الأخير من الثلاثية ولكئها أخطاء الروائى الذزى يجلس فى مقعد المؤرخ . وهذا يسيب قلقا لى وربما 
ما أوردته الآن يعتبر اعتذارا للرجل من جانبى وإن كنت لا أعتبره كافيا . 

ربما أطلت فى تناول العلاقة بين الشخصية الحقيقية والخيالية فى الرواية لكنها مشاغل 
الكاتب الذى يتصدى للكتابة التاريخية. وهذه الأخطاء لم يقع فيها أستاذنا نجيب محفوظ بسبب 
اختياره لمسارات جمالية أخرى لا تعتمد مع لخطات ل الدرجة الأولى . 

وهنا يجدر بالذكر أن الدكتور على الراعى وكان يتابع عملى ف الثلاثية من بعيد على 
التليفون ويشجعنى على الفراغ متهاء قرأ الجزء الأول ه95١‏ ورفض الكتابة عنه وقال لى 
بصراحته المعهودة: إن هذا العمل لم يحمسه للكتابة وأورد أسبابا لهذا الحكم العايم ورأيتها كلها 
وجيهة ولهذا قررت التدقيق فى عرض لايم التاريخية. بمزيد من الفنية فى الأجزاء التالية 
وتعليت أن الواقعة التاريخية تحتاج ج إلى معالجة فنية معقدة وأن الواقعة التاريخية تكتسب أهميتها 

فى الرواية من الفن وليس من ديقي التاريخية. وكان صديقى إدوار الخراط أكثر صرامة فى 

000 6 كان بتوقعه قبل قراءته وتصتحئى أهو الاخن بسرعة الفراغ 
من هذا العمل والعودة إلى عالمى السابق فى “البحر ليس بملآن” و“النزول إلى البحر ”. 
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.وتابعت المسيرة وحرصت فى الجزء الثالث والأخير أن ترد الوقائع التارخية فى معالجة 
فنية بعيدا عن وقائع التاريخ الصريحة وجرت معظم :فصول الرواية فى جني وليس القاهرة كما 
هو متوقع . ش 
استفدت من النقد فى تطوير عملى الفنى لكننى حافظت على رسالتى وعلى الشكل الذى 
اخترته وهو شكل أو فورم السوناتا فى هذا العمل من حيث طريقة السرد وإيقاع الأحداث وألحانه 
الرئيسة وهو ما فصلته فى ورقة بحث قدمت إلى مؤتمر الرواية الأول فى القاهرة ولا ضرورة لإعادة 
ما سبق ذكره هنا . 
من البداية عند بدء الكتابة استقر رأيى على أن الإصلاح الزراعى هو دعامة ثورة يوليو ولا 
يجوز الكتابة عن ثورة يوليو دون تناول المسألة الزراعية وكانت نشأتى فى المدينة سواء فى مصر 
القديمة أو الجيزة. وليس لى علاقات بالريف تسمم فى بالكتابة عن المسألة الزراعية. فما قدمه 
الدكتور يوسف إدريس وعبد الحكيم قاسم ويحيى الطاهر عبد الله لا يمكن لى منافسته أو تقديمه. 
وكانت هذه مشكلة حقيقية لى؛ فتجاربى الريفية منعدمة. ولا يمكن لى الكتابة من الخارج عن حياة 
الناس. فأين أنا من كتابة يوسف إدريس وعبد الحكيم قاسم ويحيى الطاهر وسعيد الكفراوى 
وخيرى شلبى عن الريف؟ فهذه كتابة حقيقية مليئة بالتفاصيل والدفء . لهذا رجعت إلى ذكريات 
.. طفولتى المبكرة وكانت علاقتى بأطراف مدينة الجيزة الريفية عالقة فى أعماقى وقوية واستقر رأيى 
على معالجة قضية الإصلاح الزراعى فى ريف قريب من المدينة فى عزبة قريبة من شارع الهرم . 
ريف صناعى أهله يتحدثون اللهجة القاهرية ومصالحهم مرتبطة بالمدينة وبدأت فى زيارات 
للمناطق الريفية على أطراف الجيزة مرة أخرى وهى المناطق التى كنا نذهب إلى اللعب فيها فى 
سنئوات الطفولة والصبا . واسترحت إلى هذا الحل؛ فالفلاحون عندى فى الرواية من منطقة قريبة 
لتجاربى الشخصية . وشخصية المناضل الفلاح اليسارى عباس أبو حميدة فى العزبة لها ارتياطات 
بالحركات الثورية فى القاهرة وهو فلاح مثقف على درجة كبيرة من الوعى . وقد رسمت شخصية 
عباس أبو حميدة من نموذج عمالى أورده' الأستاذ أحمد حمروش فى. كتابه القيم عن شهود ثورة 


يوليو . 

اختيار عزية عويس باشا القريبة من سقارة وشارع الهرم وفر لى مكانا وأناسا أعرفهم 
بعيدا عن حياة الريف التى لا أعرفها . والملكان له دور أساسى فى الكتابة الروائية بصفة عامة ولا 
زمان دون مكان وأنا أظن أن اختيارى لهذا المكان كان موفقا فقد أتاح لى فى الجزء الأخير من 
الثلاثية أن أرصد التغيرات الحياتية مع ثقافة السوق التى سادت مع الدعوة إلى الانفتاح؛ فالعزية 
قريبة من مدينة القاهرة» وتحولت إلى بوتيكات وسلع مهربة» وأصبح فيها الجبن المستورد بديلا 
عن الجبن القريش وتوقف الناس عن الخبيزء وهو الطقس الذى أبدع عيد الحكيم قاسم فى تقديمه 
فى روايته الفذة أيام الإنسان السبعة .. 

وعلى كل حال مسألة المكان تقع فى أوك اهتمامات الروائى بصفة عامة سواء كانت كتابته 
تاريخية ١‏ غير تاريخية. ومع زيادة خبراتى اثناء الكتابة واستيعابى لا اورده التقاد بخصوص 
الجزأين الآول والثانى كانت قدراتى الفنية تتزايد مع الكتابة. وفى الجزء الأخير أقبلت على 
خطوة أخرى واخترت مكانا للأحداث بعيدا عن مصر المحروسة بأكملها لمناقشة قضايا الثورة 
ومحاولة البحث عن إجابات سيد بطل: النزول إلى البحر وكان ذلك فى مدينة جنيف ‏ وهى 
المديئة التى أعرف مسالكها جيدا . 

ريبما جاء ذلك غريبا بعض الشىء ولكنه كان لضرورات فنية ؛ فقد جمعت خيوط السرد 
وسحبت الشخصيات بعد هجرة المناضلين والمفكرين فى نهاية عصر السادات إلى الخارجم. كما كان 
قدر تلك الشخصيات يدفعهم إلى الهجرة» ومات أحمد السيد باشا فى غرفة فى فندق فى جنيف . 
| فى الفقرات السابقة تناولت بعض مشاكل الكتابة التاريخية التى تتعلق بعلاقة 
الشخصيات الحقيقية والخيالية فى العمل الروائى» ومسألة المكان. وكان مجمل الخطاب الروائى 
الذى تبنيته فى عملى هو تقمص شخصية المؤرخ السرئ للأحداث . 
: هذا المؤرخ الذى يدون حياة البسطاء بعيدا عن المؤرخين الرسميين الذين يشغلهم تدوين 
أفعال الحكام . وهذه مقولة المفكر الفرنسى ميشيل فوكو الذى يرى أن الروائى هو المؤرخ السرى. 
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1 ولهذا جاءت أجزاء الثلاثية مليئة بالمهمشين من الناسس فهم لحمة العمل وداه وكنت طوالٍ الوقت 
منطلقا من ضرورة تقديم دفتر الثورة لأجيال. جديدة حفاظا على ذاكرة أمة وليس تجميل أحداث : 
الثورة أو الدفاع عئها بالحق والباطل . وهذا غرض تعليمى فى المقام الأول. وبعد عقد من الزمان 
على نشر ثلاثية الثورة أعتقد التو قد بالغت بعض الشيء فى إعطاء أولوية لهذا الغرض على 
حساب الكتابة الفنية فى بعض الفصول والوقائع . » وأن الأستاذ نجيب محفوظ فى تثاوله أحداث 
ثورة ١9١9‏ قد نجا من هذا الشرك ‏ شرك الكتابة التعليمية ‏ وأئه ربما كان من الأفضل لى عدم 
التركيز على سرد المعلومات المتعلقة بالثورة والسعى لوضعها فى كتابة أكثر فنية 

لكننى لست نادما؛ فالكتابة الروائية عندى لها رسالة ويجب أن يكون خطابها واضحا. 
زلفنذا يعني تلني كليات فين شباب اوثار السن عكفوا على قزا 7 اليا ذى ليم ا 0 
الزمان بمشاغلنا عن مشاغلهم وبهم شوق ا الثلاثية شيئا لهم . 
أنا رجل من عصر سابق وهذه شهادتى. 
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نبيل سليمان 


مقدمة: 


يبدو أن لا منجاة لأحد من العصف الإعلامى المعنون بالإرهاب» والناشب منذ أحداث ١١‏ أيلول - 
سبتمبر ٠٠١١‏ فى الولايات المتحدة. فقد بلغ هذا العصف الروائيين» وأقله ما تناقلته الصحف من 
استشراف دوستويفسكى للإرهاب» فى مؤتمر (الأدب والنبوءة) الموقوف على تراث دوستويفسكى , 
والذى نظمته الأكاديمية البروتستانتية الألمانية. ومن ذلك ما نقلت سوزانا طربوش من وقع أحداث 
نيويورك وواشنطن على بعض الروائيين والروائيات”'» ومنه مما يهمنا هئا. ما عرف به بعض أولاء 
الإرهاب؛ فالبريطانى مارتن إيمس يقول: “الإرهاب هو تبادل رسائل سياسية بوسائل أخرى. 
الرسالة التى بعثت بها حوادث ١١‏ أيلول سبتمبر كان محتواها كما يلى: يا أميركا. حان الوقت 
كى تعلمى كم أنت مكروهة ( ) كم من الأميركيين يعرفون أن حكومتهم دمرت ما لا يقل عن 
خمسة بالمائة من سكان العراق؟ كم منهم يحول هذا الرقم إلى ما يماثله من سكان أميركاء ويتوصل 
إلى ١5‏ مليون شخص؟”. وهذا سلمان رشدى يقول: “الإرهاب هو قتل الأبرياء”. ومما يهمنا من 
ولكدهيا أيقناء هذا الهاجس بتعميم قوانين الطوارئ العالمثالثية على العالم. وبخاصة على 
الولايات المتحدة والغرب الديمقراطى العتيد. فالروائى التركى أورهان ياموك يقول: “فيما يتردد فى 
أرجاء العالم صدى صرخات تدعو إلى حرب بين الشرق والغرب. أخشى أن يتحول العالم إلى مكان 
مثل تركياء يخضع بشكل دائم تقر يبا للأحكام العرفية”. والبريطائية جانيت وتترسون تقول: ”إن 
معركتنا هى ضد الإرهاب. 3د أن تسد بدرخة دا جدلات. تحن حدينا كافون تسبي 
وجيه. ما لا يمكن أن نفعله أن نجعل العالم مكانا أكثر أمانا بإغلاق حدودنا وزيادة إجراءاتنا 
الأمنية. حتى نتحول إلى دولة بوليسية. ونعارض بقوة أى نمط سوى ما تألفه”. 

على أهمية هذه الأقوال وسواها مما أرسله روائيون عرب أيضاً. يظل الأهم هو ما تقوله الرواية. 
وإذا كان عليئا أن ننتظر ‏ قليلاً أو كثيراً - كى نرى ما تقوله الرواية فى أحداث نيويورك وواشنطن 
وأفغانستان وجنين وبيت ريماء أى: فى الإرهاب. فلقد قالت الرواية الكثير فى أحداث ممائلة. 
رغم الإصرار الأميركى المهوّل على فرادة تلك الأحداث. وبالضبط. وببساطة. لأن الإرهاب لم يبدأ 
فى ١١‏ أيلول ‏ سبتمير .70٠١١‏ كما لن ينتهى فى مستقبل قريب. 
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بهذا تبلغ السؤال عما قالته الرواية العربية فى الإرهاب»: وهو السؤال الذى يتصل بمقاومة: 
الاحتلال والاستيداد كما يتصل بالجريمة» ويتشظى منه الاغتيال والخطف والقئنص واللاستشهاد 
و... وهو ما تصلح الحرب التحريرية أو الأهلية أو البينية» بل أية حرب. عنواناً آخر له. 


ليس السؤال بجديدء لكن بريق وأحادية وشمولية عنوان (الإرهاب) منذ مفصل ١١‏ أيلول - 
سيتمير ٠٠١١‏ يجدد السؤال. ومن أجل ذلك قد يكون من المهم أن نستذكر أولاً التعريفات 
الأميركية للإرهاب. والتى جرى تداولها مئذ منتصف ثمائينيات القرن العشرين. وأسست للعماء 
الأمريكى المعريد حالياً فى تعريف الإرهاب وفى التعامل معه. فالإرهاب ‏ أمريكياً ‏ هو بربرية 
حديثة . وهو شكل من أشكال العنف السياسى» وهو تهديد للحضارة الغربية» وهو خطر على القيم 
الروحية الغربية. وهو.. الحروب منخفضة الحدة. كما هو استخدام الوسيلة القاهرة للمدنيين من 
أجل تحقيق أهداف سياسية أو ديئية أو 0 


من هذا الذى أرسله جورج شولتزء إلى هتاف كولن باول: ”يجب أن نمضى ا لا .أن نستمر 
فى الحديث عما هو إرهاب» وما ليس إرهاباء وما هو الاغتيال المستهدف. وما هو القتل» وما هو 
التحريض» وما هو الانتقام”؛ من ذلك السلف إلى هذا الخلف حَُقَ فى الولايات المتحدة قول 
مواطنها نعوم تشومسكى : “الإرهاب ببساطة جزء من أعمالها. فإذا كانت هيروشيما أو نيكارجوا أو 
تشيلى. قد صارت بعيدة» فبالأمس فقط ‏ أو بأوله - رفضت الولايات المتحدة التوقيع على وقف 
الحرب الجرثومية» وانسحبت من معاهدة كيوتو. ومن مؤتمر دوريان. ولم تزل تواصل تدمير 
العراق. ولذلك ضاع على عهد الخلف (باول) ادعاء السلف (شولتز) بمعرفة الفرق بين الإرهابيين 
والمقاتلين من أجل الحرية. 

بالمقابل. وأخيراً وليس آخراًء قد يكون من المهم للسؤال عما قالته الرواية العربية فى الإرهاب. 
أن نستذكر تعريف نعوم تشومسكى للإرهاب بالاستخدام غير الشرعى للقوة. وتشديد نورمان 
فنكلستين إثر أحداث نيويورك وواشنطن على الاعتراف بالإنسان داخل الإرهابى. وعلى الرد 
الأقسى الذى ليس سوى “أن نتفحص أنفسنا”. 

لقد ميز إقبال أحمد من أنواع الإرهاب: إرهاب الدولة والإرهاب المقدس «(الدينى) وإرهاب 
الجريمة والإرهاب المرضى والإرهاب السياسى المعارض والإرهاب الضحوى الثورى. ومن تعريف 
الرعب - الإرهاب فى معجم وبستر لطلاب الكليات: “استخدام أساليب مرهبة / إرهابية للحكم أو 
لقاومة الحكم”. من ذلك التعريف إلى الهولوكسوتات المؤسسة لأميركا على أنقاض المايا والإنيكا 
والإزتك.. ومن صورة بيجن الإرهابى فى إعلان الجائزة عن القبض عليه . إلى صورة ريجان يتوسط 
المجاهدين الأفغان الملتحين. هاتفاً: “هؤلاء هم المعادلون الأخلاقيون لآباء أميركا المؤسسين”. إلى 
خطف الفلسطينيين للطائرات )19105-١95748(‏ كى يسمعوا صوتهم للعالم؛ من هذا إلى ذاك وذياك 
أرسل إقبال أحمد ما لعله بالغ الضرورة فى تجديد الاشتغال على ما قالته الرواية العربية فى سؤال 
الإرهاب. وبخاصة فى العقدين الماضيين: وبالأخص فى العقد الماضى. حيث تواترت الأفعال 
الوثيقة الاتصال بما يتمفصل من يومنا وغدنا على أحداث نيويورك وواشنطن. وتواترت الروايات 
التى تشتغل على الأصولية الإسلامية والمقاومة الاستشهادية والحرب الأهلية والاغتيال السياسى 
وإرهاب الدولة وسوى ذلك من مفردات ضجيج الإرهاب اليوم. 
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إنها دعوة نحاول أن ننهض بما أمكن منها هناء عبر مدونة روائية توخت مصداقية ما 
بانتسابها إلى تونس والسعودية وسوريا ومصر. ولأن الأمر برمته بلغ فى الجزائر أشدة؛ فسنفرد لها 
مساهمة خاصة. وإذا كان سؤال الإرهاب فى هذه المساهمة قد تعلق بخاصة بالإرهاب الدينى» 
فالمأمول أن تعضدها جهود أقدرر تمضى بسؤال الإرهاب إلى ما هو أشماح وأعمق. ٠‏ سواء فى روايات 
بلدان عربية أخرى. أم فى روايات البلدان التى اخترنا. ولا يفوتنا ‏ وئنحن ندعو سوانا إلى 
النهوض بذلك ‏ أن نعود إلى ما روى ابن دريد فى آماليه عن الأعرابى الذى قدم المديئة. فصلى 
الجمعة. افسمع الحظية؛ فأعجبه ما سمع ٠»‏ ثم نظر إلى قوم يدخلون إلى عامل المديئة. فدخل 
معهمء فأتى بالطعامء فرأى ألوانا لم تشبه ما تكلم الخطيب. فقال: 

لقد رابنى من أهل يثرب أن هم 

يهمهم تقويمنا وهُمٌ عصَل 

أما الأعصل فى اللغة فهو الرجل المعويج. وهو فى يومنا خطاب مكافحة الإرهاب الذى يصدعنا 
به جورج بوش الابن أو أى حليف أو تابع من الحكام والمثقفين. 

| توئنس:‎ ١ 

١-١‏ -عبد الجبار العش: وقائع المدينة الغريبة: 

لا تعين رواية عبد الجبار العش وقائع المدينة الغريبة”" فضاءها. لكنها ترمى بشيات 
تونسيةء ولا يتعين بالتالى ذلك الفضاء تونسيا. نسبة إلى الكاتب وحسب. والرواية تلعب لعبة 
الغرائيى وما يرادف أو يتقاطع معها من العجائبى والفانتازى» منذ البداية. بانتحار اثنين وعشرين 
مثقفاء. إلى التصاق كرسى المقهى بمؤخرة صالح العوداجى الموسيقى. وما يفجره ذلك من وقائع 

المدينة الغريبة التى سيتوالى انفجارها بعد موت صالح - وتفشى زمن العولة 

ردا على هذا الزمن ‏ هل نحن فى يومنا هذا أم أمسنا القريب جدا؟ - تقوم الجبهة الدينية فى 
المديئة الغريبة بالانقلاب العسكرى» فيختفى ره راوية الرواية نذير الحالمى عند أرملة صالح. ثم 
يخرج متتكرا بما ينجيه من المتطرفين الذين أقاموا مهرجاناً لتكسير قوارير الخمر وإزالة د 
وتكون عجيبة جديدة: أقفال الحوانيت كأقفال الدوائر ترفض الانفتاح ! 

ويحرق المتطرفون الكتب (مؤلفات فرج فودة. وحسين مروة. ومحمود المسعدى. وزورباء 
والإعلان العالمى لحقوق الإنسان...) ويقيمون أسبوع الكرامات والإيمان فى مواجهة أعوان 
الشيطان؛ فيصير يوم الجمعة لصلاة الجمعة والاحتمام. ٠‏ ويوم الخميس للكى بالنار. ويوم الأربعاء 
لزيارة الأضرحةء. ويوم الثلاثاء للقرابين.. غير أن هذه الغلواء تدفع بالراوى مع المندفعين إلى 
اختراق الشارع فى مواجهة المتطرفين» وفى نزوع انتحارى ينادى البداية (انتحار المثقفين). 

: كمال الزعبانى: فى انتظار الحياة‎ - 7-5١ 

بقدر ما ينادى التخييل فى رواية وقائع المدينة الغريبة فضاءً آخر لانقلاب « عسكرى أو ما 
يعادله بمثل الجبهة الدينية فى تلك المديئة ». وبقدر ما ينادى تخييل الرواية مستقيلا ما لفضاءٍ 
عربى أو إسلامى» سنرى فى رواية كمال الزعيانى فى انتظار الحياة الفضاء التونسى وهو يمور 
بالأسلمة كما يمور بسواها منذ عقدين قصاعدا. وإذا كانت رواية العش قد لعبت لعبة الغرائبى 1 
العجائبى أو الفنتازى» » فرواية العش ستلعب لعبة الميتارواية الملتبسة بلعبة السيرة الروائية: ومن 
ذلك مما يهمنا هنا أن الفنانة التشكيلية فادية تلتقى بالكاتب كمال الزعبانى. كما أوصاها عيسى 
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الشرقى الذى أهدته لوحة (تحليق) من: معرضها الأول الذى جمعهما فعلقته وعلقها.ء لكنه سيختفى 
فى النهاية. فعيداً لفادية لوحتها مع أوراق تومئ إلى أنها هى الوواف. ذاتها: فى انتظار الحياة. 
ا لنقد الرواية لذاتها وللتفكر بمفهوم الرواية. 

بذلك تتتويم الرواية: بعد أن يكون عمر شقيق فادية قد مضى إلى الجماعة الإسلامية السرية 
التى تهيئ 1 نظام الخلافة وتدمير الجاهلية الراهنة. وعلى هذا الأمر سيكون بخاصة اشتغال 
الجزء الثانى من الرواية»ء والذى يحمل اسم (عائشة) شقيقة فادية. ويقدمها شخصية روائية 
بامتياز فى علاقتها بجسدها وأسرتها واللذة. 

تنقاد عائشة إلى دعوة عمر عندما يأتى لنساء ا فى قرية (تاله) بالجلباب والخمار. 
وتواظب عائشة على الفرائض نكاية بفادية التى ستمضى إلى العاصمة. لكن عائشة تتابع بيغا ما 
كان من خطوها على درب المومس. حتى تلتقى بالمخبر محجوب فى العاصمة. ويدبر لها عملاً فى 
حانة. فتكتفى به» وترمى له بأسرار شقيقيها عمر وعلى الذى يخبط على درب الخمر والحشيش. 
وبعد حملها من محجوب ترمى فى السجن بدعوى البغاء السرى وتوزيع المناشير وقتل وليدها إثر 
الولادة. 

عبر الحياة الأسرية الريفية. وفى حمى العاصمة ‏ من البغاء إلى لخي - تجلو الرواية “سيرورة 
أخرى لتعشيش الأسلمة. ٠‏ وتبلغ مداها الثقف فى خشية إسماعيل ‏ صديق عيسى الذى ينتهى إلى 
الجنون ‏ من أمواج بحر الشمال ومن سيف الخمينى. فى إشارة إلى الغرب الأوروبى والأمريكى 
وإلى النظام الإسلامى الإيرانى. لكن ما تؤثره رواية أخرى. مما يتعلق بالإرهاب. هو المثقف. كما 
فى رواية: وقائع المدينة الغريبة ‏ على الرغم من حضور القاع الاجتماعى فى حكاية (شتل) 
بخاصة ‏ وكما فى الرواية التالية : 

”١‏ -ظافر ناجى : حفيف الروح””' 

تقوم هذه الرواية فى حركتين - شطرين. ولكل منهما ملحقان. ثم تأتى الخاتمة. وفى الرواية 
سيرة كتابة. راويها (فاضل) للقصة القصيرة وحياته الجامعية فى ثمانينيات القرن الماضى. فى 
تونس العاصمة. وقد ضم أحد ملاحق الرواية قصة: المتاهة من مجموعة ظافر ناجى القصصية 
الأولى. ومهما يكن من أمر السيرية. فالشطر الأول من الرواية. ينادى فيما ينادى الإرهاب الدينى. 
كما ينادى الشطر الثانى حرب الخليج الثانية. وكل ذلك يأتى بالارتجاع وفعل الذاكرة. 

ففى جزيرة (قرقنة). يستعيد فاضل وزميلته ‏ حبيبته أمينة ليلة السكاكين بين الشيوعيين 
والأصوليين فى كلية الآداب. منتصف الثمائينيات. وبعدما مضت أمينة فى بعثة دراسية. سنرى 
فاضل القادم من مدينة قابس كالكاتب. يسائل زميلا: “ما الفرق بين لحية جيفارا ولحية أسامة 
ابن لادن؟ ألم يشتركا فى اللحية وفى كره أمريكا؟”. وبعد هذه السذاجة ‏ الالتفاف على السؤال. 
تأتى مراهنة فاضل على الدولة وحدها فى المواجهة مع الإسلاميين. فهو. بعد أن يعقب على 
قرارهم بالإضراب المفتوح بقوله: “كلنا مجاذيب مع وقف التنفيذ” يندفع : “وحدها الدولة قادرة 
على إيقاف زحقهم. أما ما نتشدق به حول الشعب والنخب فذلك دجل”. ويسلق فاضل النخب 
سلقا. وبخاصة المثقف الإسلامى الأصولى. إذ يقول: “عن أية نخب نتحدث؟ ثم هل تفسّر لى كيف 
يمكن أن يكون طالب فى المرحلة الثالثة علوم قانونية. يدرس الدستور ويبحث فى تاريخ القوانين 
وحاضرها. ويعلن بكل يساطة أئه يرى الحل فى إقامة دولة شمولية يقودها خليفة أو أمير فى 
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القرن العشرين؟ أو كيف يتجرأ طالب فى كلية الغلوه سيتخرج غداً ‏ وإن غدًا لناظره قريب - | 
ليدرن الفيزياء للناشئة. على أن يقول إنه فى حرب الأفغان مع الروس كان يكفى أن يتلو أحد 
المجاهدين الشهادتين حتى تنفجر دبابة الكفار؟” 

مقابل رهان فاضل على الدولة. تصدع أغلب الروايات فى الجزائر بمسئولية الدولة وباتهامها 
كشريك. وسنرى كيف تصدع رواية أهداف سويف: خارطة الحب بمسئولية الدولة. وبغير ذلك 
تبدو رواية: حفيف الروح وحيدة فى هذا الرهان. فى حدود ما نعلم. وإن كان يجمعها مع ما 
تقدم. ومع ماسيلى. مناجزة الخطاب الأصولى الإسلامى. ويعبارة أخرى: خطاب الإرهاب 
الدينى. 

؟" -غازى عبد الرحمن القصيبى : العصفورية' 

قد يكون فى تتبع الإرهاب فى هذه الرواية من الأذى قدر أكبر مما'قد يكون لسواها. جراء 
تسل خيط بعينئه متهاء ذلك أن 0 هى شبكة روائية بامتياز ومهرجان للعب الرواثى 
حسب القراءة مثها ومنه أنها تقر 

لكنها ضريبة الكتابة عن نص مثل العصفورية يضرب أقدامه فى النهضة والعولة والأمركة 
والأسرلة والأسلمة والتناص والخيال العلمى والتراث السردى و.. وكل ذلك بالسخرية التى طاما 
افتقرت إليها الرواية العربية. قبل إميل حبيبى وبعده. 

فلئيداً من هناء وحيث تصل العصفورية بين التطرف ‏ أى تطرف ‏ والضحك الذى تصله 
القراءة بعد الرواية بالسخرية. فراوى الرواية البروفسور بشار الغول يتأمم بالجاحظ» ليس فقط فى 
الاستطراد الذى تنتهجه رواية العصفورية. بل أيضاً فئ حس الدعابة المتطور 0 عئد الجاحظ. 
بحسب البروفسور الذى يعنى بحس الدعابة قدرة الإنسان على الضحك من نفسه. والجاحظ كان 
أستاذا فى هذا الباب. 

من هنا يمضى البروفسور إلى القول: “أنا أرفض اعتبار أى إنسان يستطيع أن يضحك من نفسه 
متطرفا. المتطرفون من كل جنس وملة ورثئق. لا يضحكون من أنفسهم. أبدا. يضحكون من 
الآخرين. ويهزأون بهمء وينبزونهم بالألقاب. ولكنهم لا يضحكون من أنفسهم”. ويوالى البروفسور 
القول فى المتطرفين: “كثير من الذين يدعون أنهم متطرفون يفعلون ذلك لأسباب سياسية انتهازية 
وهم. فى دخيلتهم. من أكثر الناس تسامحا. وكثير من المتطرفين. لأسباب سياسية انتهازية» 
يخفون تطرفهم ويحاولون الظهور بمظهر المتسامحين. 

ويميز البروفسور بين المتطرفين والمتطارفين الذين يدعون أنهم متطرفون. مثل المتشاعرين 
000 والمتجاهلين. ومثل الجاحظ. هو العري فى نظر البروفسور. لأنه كان داثم السخرية من 

٠‏ بينما كان أبو حسيد المتنبى متطرفاً. لأنه يرفض الضحك من نفسه. أما ابن حزم فقد 

ا فى إيثاره للشقراوات فى طوق الحمامة. والبروفسور يرى أن “التطرف ذميم حتى فى حب 
الشقر. والتطرف يوجد تطرفاً مضاداً. وهذه هى الديالكتيكية التى اكتشفها هيجل السنة الفارطة. 
وقد أوجد التطرف فى حزب الشقر حزب سود قولاً وفعادً”". 

فلنعد مع هذا الساخر من التراث إلى شبابه فى خمسينيات القرن الماضى. حين كان ورهطه 
يحلمون بالولايات العربية المتحدة: “لم نكن من شباب الصحوة. أيامها. لم يكن التعبير معروفا. 
كان الجميع من شباب الغفلة. أين نحن اليوم من شباب الصحوة؟! (...) كنا من الخطائين. ولم 
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نكن من التوابين.ككنا من المستغفرين (تمزق: ديننا بالذنوب ونرقعه بالاستغفار) وكانت معلوماتنا 
الفقهية لا تكاد تذكر” . ومن ذلك الماضى تلوح العلامة الكبرى التى افتقدت فيما بعد وحل 


نقيضها: التعصب. إنها علامة التسامح: "كنا متا نهين: ريما كان كسامحا قاقيا غلى الكيل» 
وريما كان قائماً على الحب. لم نكن نحمل ديئنا سوطا تجلد يه أنفسنا والآخرين: كنا تحمله 
إيماناً فطرياً صادقاً. حباً للخالق. وتعاطفا مع مخلوقاته”. 

فلندغ البروفسور فى هذه النوستالجيا. ولنمض مع الرواية إلى شطرها الأخير. حيث سجن 
البروفسور 2 السابق برهان سرور الذى أمسك بزمام (عربستان 19). 

لا تعيّن رواية العصفورية فضاءهاء مثلما فعلت وقائع المدينة الغريبة وجمهرة من الروايات 
العربية. بيد أن عربستان ١48‏ وعريستان. 44. وعربستان. ٠5ه.‏ وعربستان. ٠١‏ فى رواية 
العصفورية تخاطب شتى الأقطار التى عصفت بها القومية والثورات والانقلابات والإسلام. كما 
تخاطب الخليج وإيران وربما تركيا. وستجمع الرواية البروفسور فى سجن عربستان 45 بشاب 
تزين وجهه لحية سوداء جميلة. هو ضياء المهتدى المحكوم. مثل صاحبنا بالإعدام. وسيكتشف 
البروفسور مما يروى ضياء أنه يحمل دكتوراه فى الفقه الإسلامى من جامعة هامبورجح ‏ وهذه واحدة 
مما لا يحصى من مفارقات سخرية الرواية بالغة الدلالة ‏ وأنه عاش ردحا فى أوربا وأمريكا. 
وأسس حزب الئنور فى عربستان ٠ه٠»‏ حيث نما الحزب بها فى على عربستان 49 ليشرف 
بنفسه على نشاط الحزب فيهاء وتعاون مع برهان سرور فى البداية» لكن الديكتاتور أسرع إلى 
سجته مع زعماء بقية 3 الأحزات. ويأخذ ضياء المهتدى على الديكتاتور أنه يحاول أن يلغى شريعة 
الله. ويستيدل بها قانونا من صنعهء ويصدع البروفسور فى الحوارات الطويلة بفشل العقائد 
المستوردة. وسقوط المذاهب الإلحادية» وبأنه “لا يصلح آخر هذه الأمة إلا بما صلح به أولها 

تفرٌ بالبرفسور من السجن وحكم الإعدام زوجته الجنية دفاية ‏ نعم: الجنيّة. فللعجائبى 
والغرائبى والفنتازى فى هذه الرواية أيما شأو ‏ ونراه بعد عهد على شاطئ بحيرة جنيف. مع 
ضياء المهتدى الذى شابء وكان حزبه قد أتجز هربه ‏ نجاته. وها هو الآن فى سويسرا يبشر 
البروفسور بالنصر القريب جداء واثقا من أن العالم الإسلامى سيتبع الدولة الإسلامية بعد قيامها 
فى عربستان. 

فى فندق الرويال يتجدد لقاء الرجلين. ويذكر ضياء خيبة البروفسور برفيقيه اللذين آزرهما فى 
انقلابهما: برهان سرور وصلاح الدين النصور. ثم يؤكد للبروفسور أنه لن يخدعه مثلهماء ويقدم 
برنامجه : كتاب معالم فى الطريق لسيد قطب. 

إنه برنامج حزن الور عق والموكفه الند فى الأرضنة لكن البروفسوو عيرق أن ميات ميد 
قطب قد أضفى على أفكاره بريقا. وأن الكتاب ‏ البرنامج ليس سوى مقالات تضم اجتهادات قد 
تصيب وقد تخطئ. وتعميمات تصلح شعارات. وليست برنامج حكم. فيسأل ضياء: “هل الأنظمة 
الجاهلية تحكم فى كل مكان ببرامج مثالية؟”. ٠‏ ش 

تلك هى المشكلة». كما يرى البروفسور. فكل حزب يطرح شعارات. لكن ضياء المهتدى ينفى أن 
يكونوا كالآخرين: ”نحن حزب اللّه”» وهذا الحزب واحد لا يتعددء. كما أعلن الشهيد (سيد 
قطب). لكن البروفسور يرى أن هذه الأحادية مغالطة. ففى صدر الإسلام كان أكثر من حزب» 
وكانت التعددية. والحاكمية لن تحل المشكلة. بل ستثير ألف مشكلة. فينفى ضياء أنهم يكفرون 
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أحدا لأن “الذى لا يؤمن بحاكمية الله يضبح كافرا تلقائياً”. وينعت كل ما حوله بالجاهلية. حتى 
الكثير من الثقافة الإساداة هومن صا 00 ومع أن البروقسور يقول بأن ال 0 
يرى أن القوة إن للعلمء ٠‏ وهو ليس متفائلاً بازدهار العلم فى دولة تتخذ أفكار سيد قطب 0 
والعلوم محايدة. على عكس ما يرى ضباء الذم ى يرفض التقدم الجاهلى حتى عندما يكون تقد 
علميا. 

وكما دعسم البروفسور الديكتاتورين : سرور والمتصور. يدعم ضياء المهتدى بتصف مليار دولار. 
وهذه واحدة مما لا يحصى من مبالغات الرواية التى تحيل إلى السخرية. ثم يلتقى بالجئرال 
المتقاعد موشيه بن ثُمرود بن عادياء ‏ إضافة الألف والهمزة فى عادياء هى ديدن السخرية فى 
التسمية والتئسيب طوال الرواية 35 الذى كان ففرا للموساد. والذى تنصت على لقاء البروفسور 
وضياء. ويتنبأ بحكم ضياء الوشيك لعريستان ٠ه.‏ حيث المد الأصولى كاسح ١‏ فيعقب البروفسور: 
:“لا تقل لى إنكم وراء المد الأصولى”. فيرد موشيه: “ما أشد حبكم معشر الأعراب لنظرية المؤامرة 
لا! لسنا وراء المد الأصولى.. هذا المد كاسم لأنه يتمشى مع تطلعات الجماهير”. 

وضياء المهتدى يحسب موشيه شخصية قيادية كارزماتية . لن تكون له الغرصة كى يقود حي 
ملكا وتحدنا) اقول موقن - إذ ستنشب بعيد حكمه حرب بين عربستان وعربستان ٠ه.‏ 
تدمر القوة العسكرية للبلدين. وسنزودهما معا بالأسلحة عن طريق أطراف ثالثة؛ فئحن “لا نخاف 
أية حركة تئتهى بتسلط فرد”. 

يحذر البروفسور ضياء من الاحتكاك ببرهان سرور. لكن ضياء يرى فى سرور رأس حزب 
الطاغوت فى الأمة الإسلامية. وفى الحرب الموعودة سيكون قتلاه فى النارء و(شهداؤنا) فى 
الجنة. ويظل معلقا سؤال البروفسور عما إن كان ضياء يكشف عن ضمير كل جندى يحارب مع 
من الديمقراطية. عندما يزول حكم الفرد وتبداً تجربة ديمقراطية حقيقية فى أى مكان من 
عربستان. فسوف تكون هذه بداية النهاية لنا. ولكن أين أنتم من الديمقراطية؟”. 

بعد حين تقوم فى عربستان 5 دولة ديمقراطية . ويعمل البروفسور سفيرا لها. وفى عربستان 
ثه تنجح الثورة الإسلامية التى سيغدو فضيلة الدكتور ضياء الهتدى مرشدا أعلى لها. فيذهب 
اليروفسور إليها 07 بأول “ثورة شعبية فى هذا القرن' وعدا تحذيره من الحرب مع عربستان 
8 . لكن الحرب تنشب. ويعود البروفسور ثانية يسعى إى وفاق أو هدئةء لكن ضياء المهتدى 
يرفض. وبينما يكون صلاح الدين المنصور قد صار عمقي للإسرائيل. له يأخذ أحد بتحذير 
البروفسور من اتنقلاب على الديمقراطية فى عربستان 1د وهو الائقاللاب الذزى يدبره موشيه ١‏ 
وبوقوعه يقرر البروفسور العودة نهائياً مع زوجته الجنية دفاية إلى عالمها. ابتداءً من العصفورية 
التى يقص فيها على طبيبه ما شكل الرواية. وهذا هو إذن ما تقرأ الرواية من مصير العرب 
والمسلمين : توم واللامعقول والتدمير الذاتى والتدمير المدبر! ! 

بين ثهاية سبعيئيات القرن الماضى ومطلع ثمانينياته اكتوت سورية بالصراع المسلح بين التيار 
الإسلامى المتطرف. والسلطة. وكان ما كان من الاغتيال والتفجيرات والطائفية والضحايا والدمار 
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والنفخ فى النار من خلف الحدود... غير أن التعبير الروائى عن ذلك لا يزال ممحدوداً جدا. 
داور غالياء مما يثير السؤال حول حساسية الجرح وحرية التعبير. وهو ما لا مثيل له فى 
البلدان التى اكتوت بما هو أمر ‏ لبنان ‏ أو لا تزال ‏ الجزائر. 

من ذلك التعبير الروائى المحدود والنادر ما كان فى رواية محمد كامل الخطيب الأشجار 
الصغيرة: والتى جاءت فيما تُسمى (مشروع رواية). وما سيلعب لعبة الميتارواية وهو يتعالق 
بالنصف الأول. حيث لشخصية هانى فصل خاص يروك فيه خروجه من الحزب الشيوعى بعدما 
تبين له أن التخلف سمة أبدية لليمين واليسار. وسترى هانى فى ملااحق الرواية وقد هاجر إلى 
السعودية. وانقلب إلى متدين يروى حصنته من الملاحق بلغة التراث الدينى التى ترفد تعدد لغات 
الرواية وأصواتها. وهانى ليس غير واحد من صحبة محمد كامل الخطيب منذ عهد الصبا ‏ كما 
تنص الرواية ‏ وفيهم يوسف طه كاتب النصف الأول من الرواية. والذى سيلقى حتفه فى سقر له 
من دمشق إلى طرطوس على الساحل. حيث كان التفجير اللمروع الشهير لخمس من حافلاات 
الركاب فى .١985 /4 /١5‏ وقد حمل ضابط مجند مثقف ممن جردوا بقايا الحافلات» ما عثر 
عليه من أوراق يوسف طه (مشروع رواية) بيئما نجا محمد كامل الخطيب من المصير نفسه. إذ 
سافر فى ذلك اليوم نفسه إلى طرطوس بسيارة صديق التقاه مصادفة. 


هذا الذى تكتفى به رواية الأشجار الصغيرة ستذهب فيه بعيدا ‏ وبوقائع أمرٌ ‏ رواية الشرنقة 
لحسيبة عبد الرحمن”'. فراوية الرواية (سناء). تروى مما كابدت فى السجن بوصفها معارضة 
يسارية: ما كان أيضاً فى السجن من السجينات الأصوليات. 


وإذا كانت الشرنقة بجملتها كتابة ‏ شهادة سيرية. تروم أن تكون رواية. ‏ فالكاتبة كانت 
سجينة سياسية أيضا ‏ فقد قدمت بالعين الجارحة الصراع الحزبى للسجينات السياسيات. 
وحيث عمّق تناقض المواقف والانتماءات والسلوكيات كل شخصية روائية منهن. وأولهن نهيدة 
التى تؤم زميلاتها فى الصلاة. وكان زوجها الضابط المسثول عن قتل المئات من طلاب الضباط 
بدعوى الطائفية» وهو ما تنافح فيه وتبرره نهيدة التى أحبت ضابط الاستخبارات وصارت تقضى 
نهارها فى .مكتبه. أما الواقعة هنا فهى ما اشتهر بمجزرة مدرسة المدفعية فى مديئنة حلب. وإلى 
نهيدة هى ذى آلاء التى تستخدم ‏ مثل دعد اليسارية ‏ خادمة فى السجن.. وهى التى كانت 
ماركسية مسفرة وثرية. ثم أحبت أصوليا. واشترت له بيتا فى العاصمة. لكنه قتل. واعتقلت. 
وفقدت أبويها فى صراع مدينتها مع السلطة. والإشارة هنا إلى مدينة حماة. وثمة أيضا ماجدة التى 
عقمت بعد هدم منازل ذويها واختفاء أهلها وتركها لدراسة الطب وتخفيها واغتيال خطيبها. وإذا 
كنا نرى مثلا جورجيت تلبس الشورت نكاية بالأصوليات. فأولاء يحرمن المذياع والتلفاز والأغانى. 
وتشير الرواية إلى العلاقات السحاقية بين بعضهن (حاجات الدجل) وبعض السجينات غير 
السياسيات أيضا. 


لقن عادتا الفرتقة إن مجزرة مدرسنة الذقعية بعد قرابة عشرين هاما من وقوعها.. وإثز 
الشرنقة عادت أئيسة عبود فى روايتها باب الحيرة”' ' إلى تلك الواقعة المروعة. فبطلة الرواية 
الفئنانة التشكيلية (زيئب) كانت خطيبة الملازم وائل الذى قضى فى المجزرة. وهددها والده بالقتل 
إن تزوجت بعد مصرع وائل. فأناخت للتهديد. على الرغم من أنها أحبت (ارام). 
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تستتعيد زيئنب ذلك وسواه من الماضى اليعيد والتريقت: أثناء رحلتها إلى أمريكا (الحاضر 
الروائى). فتعول الرواية على فعل التذكر. وقد تبقئ لزيئب من وائل (زر البذلة العسكرية) الذى 
سيشكل بظهوره واختفائه وتشكلاته إيقاعاً أكبر للرواية على طريق خروج زينب من أسر وائل. 
وهى الطريق التى ستنتهى إلى نسيان وائل فى نهاية الرحلة إلى أمريكا. لكن الطريق كانت بالغة 
العسر والمرارة. فوائل يتقمص جسد حسان الذى يحاصر زينب بحيه. مسكوناً بوائل أكثر منها. 
وتضيق زيئب بحصار حسان إلى أن يأخذه التنين البحرى فى يوم هجمته على المدينة. . وزيئب التى 
أحبت مهندس السدود آرام. تخشى أن يرى والد وائل وجه آرام فى عينيها. فيحرٌ رقبتها. 
وزيئب التى باتت تهتف بوائل: “لست عذراءك”. تتخلص من اللوحة التى رسمتها لوائل. 
تجأر بثيابه وبالخزائة واللوحة: “لاذا على أن أحمل أعباء الذاكرة والذكورة؟”. 

على هذا النحو من الأفعال والمكايدات والعلاقات الإنسائية . ٠‏ يأتى فعل مجزرة مدرسة المدفعية 
رواكياء كما يأتى فعل الاغتيال الذى أودى بالدكتور فاضل فى عيادته. فلم تتزوج بعده زوجته 
مريم - صديقة زينب - بل مضت إلى الكتابة. وستجمع الرواية فى أمريكا بين زينب وبين صديق 
لوائل هو مهران الذى مزق ذات يوم لوحات زينب. وحرق ما يمثل منها نساءً. مثلما مزق صداقته 
لوائل منذ مال به الإخوان المسلمون. بيد أن هذا الإخوانى الذى يتظاهر بالفرار إلى أمريكا من قمع 
السلطة. هو كما تكشف زيئب ‏ مهرب آثار. وهئا سر فراره. وقد تكون الرواية فوتت على 
نفسها الكثير لأنها اكتفت من شخصية مهران بالقليل والعابر مما تنطوى عليه من إمكانية فئية. 
والرواية فى ذلك مثلها بصدد المجزرة والاغتيال. حيث بدت التقية لاجماً. فكان الاكتفاء مثلاً 
بتعليل قتل وائل وفاضل باسميهماء وهو ما لا يعنى شيئاً لغير العارف بما كان فى سورية منذ أكثر 
من عقدين. وبالتالى بما كان من القتل الطائفى. 


على النقيض مما تقدم من ندرة ومحدودية التغبير الرواتن عن الصراع المسلح بين السلطة والتيار 
الإسلامى المتطرف فى سورية. يأتى 2050ظ ومباشرا التعبير الروائى عن الإرهاب كما تمفصل 
فى أحداث ١١‏ أيلول - سيبتمبر .5٠١١‏ ولثن كان ذلك يدفع بالسؤال عن الرواية بين الشهادة 
1 زمن كتابتها واللهاث خلف الراهن. فقد بدت الروايات التالية من إصدارات عام 7٠٠١“‏ غير 
بئة بالسؤال. أو القول الألوف بحاجة الرواية إلى التخمر. وفسحة زمئية عن الأحداث التى 
00 وهذا عين ما كان أيضاً فى التعبير الروائى عن الإرهاب فى الجزائر. وما سنراه عما قليل 
فى مصر. 
ونبدأ برواية خليل صويلخ وراق الحب”"'" يمضى ببطله الكاتب إلى مكتبة ميسلون الدمشقية 
ليجد بعض العناوين الجديدة عن حرب أفغانستان وأسامة بن لادن. ويقول: "وفكرت للحظة أن 
سبب تفكيرى فى كتابة رواية تختزل كل الروايات التى قرأتها طوال ثلاثين عاماً ريما هو الابتعاد 
عن رائحة الحرب القذرة التى شنتها أمريكا ضد هذا الشعب البائس والجائع منذ سئنوات ساعية 
إلى استباحة العالم يكل صفاقة. ومحو خصوصيات الآخرين”. وفى معرض سخرية صاحينا من 
الإنشاء النافل الذى يكتبه روائى ماء نقرأ: “وهو الآن يحتسى المتة فى شرفة منزله الجديدة وقد 
امتلأت بطنه بغازات جديدة أكثر فتكا. يفكر بإطلاقها بعد انتهاء حرب أفغائستان مباشرة. وبعد 
التأكد من مصير ابن لادن الذى يقلقه بعض الشىء”. وفى موقع آخر يعود صاحبنا إلى الطاليان وهو 
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يقف 5 مكتبة اليقظة الدمشقية. ويتأمل واجهتهاء بما يشير إلى مزاج القراء بعد ١١‏ أيلول 
سبتمير ‏ ١800غ‏ فالواجهة تمتلئ “بكتب المذكرات السياسية والاتققالايات العسكرية وكتب 
العشائر. وبعض الكتب الجديدة عن حرب أفغانستان تزين أغلفتها صور ابن لادن بزيه المعروف 
ولتحيتقه السوداء الظويلنة. تذكرت: على الفور تقريرا صضخفيا كنت قصصكه من إخدى: الصحن ب 
يرصد تفاصيل أكبر مجزرة تتعرض لها مكتبة فى القرن العشرينء إذ أقدمت حركة طالبان فى 
الثانى عشر من اب ١998‏ على إحراق محتويات المكتبة الوطنية فى كابول مستخدمة سلاح الآر. 
بى. جى فى نسف أجنحة المكتبة لتنفيذ فعل الإعدام حرقاً بخمسة وخمسين ألف مجلد. ٠‏ بعضها 
نادر. وكان سبق قرار الإعدام تدمير وتهشيم آثار العصور القديمة فى متحف كابول. وبعد التفجير 
الشهير بالديناميت للتماثيل البوذية الفريدة فى حجومها ودقة إتقانها. 

قلت لنفسى : العالم بأكمله يريد تدمير الذاكرة. وأنا أريد استعادتها وترميمها”. 

وفى رواية أنيسة عبود: باب الحيرة نفسها نرى زينب خضر. تتأخر عن طائرتها فى مطار 
شارل ديجول (باريس). وتردد الموظفة بريبة وهى تتأمل أوراق زينب: عربية سورية؟ فترد زينب: 
"ادل وتكيق الميف إزسابيةب كيا تهون الكق اما تهول ناقن الله إل" وق امار انمه كر 
اللبئانية رولا المسافرة إلى أمريكا أيضاً لتحاضر عن البيئة فى الشرق الأوسطء ولغايات أخرى. كما 
تقول للجزائرى عبد الله. فيرد ممازحاً: “خطيرة أنت.. اعترفى ما هى هذه الغايات؟! هل 
ستفجرين البيت الأبيض؟” وتجيب رولا: ”يبدو أن الغرب غسل دماغك يا سيد عبد اللّه. التهمة 
للعرب والفعلة للصهاينة”. وفى الطائرة تتخيل زينب اشتباه المضيفة بها ونعتها لها “إرهابية” 
فتصرح زينب: “أنا إرهابية يا كلبة؟ أنتم ماذا إذن”. 

أما فى واشنطن فتثير همهمة زينب سائق التاكسى. ونقرأ الحوار التالى بينهما: “أنت عربية 
إذن؟ 
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- إرهابية يعنى 

-أجل.. أنا إرهابية. انتبه إذن. قد أخطف سيارتك”. ولم تكد زينب تغادر السيارة حتى فر 
الرجل عورا دون أن يأخذ نقوده. ومن مطار داخلى إلى مطار فى تنقلاتها بين الولايات. تتخيل 
زينب أنهم يشتبهون بها ويفتشونهاء فتتعطل الأجهزة الكاشفة ويذعَر المسئولون. وهو ما نراه 
أيضاً فى رواية سليم مطر: التوأم المفقود””'". ولكن الواقعة المتخيلة هذه المرة ستكون فى مطار 


جتنيف . 


فى خاتمة رواية باب الحيرة تتحطم الطائرة التى تقل الفنان الخليجى كاظم. ويقضى مع 
الجميع. فتتهم زينب الأمريكيين. فى تخيلها لتوقيفها فى المطار بتهمة قتل عدد من الأشخاص 
ورميهم فى النهرء ونقرأ: “أتريدون تلفيق جريمة جديدة لى لتغطوا على جريمة الطائرة؟ 

لقد تسلل (الإرهاب) إلى المخيلة والدخيلة. ولذلك تأتى ممازحة زينئب لكاظم الذى حرمها من 
النوم: “سأشكوك للحكومة الأمريكية. إنك إرهابى” ويرد كاظم: “اه يا مفترية.. إنى أحبك. 
انظرى.. أنت إرهابية”. أما الجد فيأتى فى مخاطبة زينب للفنان الأمريكى المتيم بها (جورج): 


“كأن الحكومات الأمر يكية لا هم لها إلا العرب . ٠‏ وكأنهم الوحيدون الذين سيفجرون حضارتها”. 
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مع الرواية الثالثة: مانيفيست الهذيان”' لرجاء طايع تطالعنا صورة هذا الإرهابى الذى لا 
تسميه: “قيادى كبير! ! وقامته معتدلة تغطيها عباءة رمادية! ! وجه عادى أقرب إلى الوسامة! ! 
شارب خفيف وذقن! ! طاقية صوفية على الرأس! ! رشاش معلق على الكتف الأيمن! !”. وسوى 
هذه الصورة التى تنادى ابن لادن. يتنوع حضور الإرهاب فى رواية رجاء طايع . فمن هتفة الراوية 
“لا للأصولية فى دمشق” إلى إغلاق مقهى الرواق لأن “الأصولية الدمشقية تتذمر من هذه البقعة 
الهرطوقية! !لا تستوعب انعتاقات الفن الفاقئة للتابوات الأزلية”. ثم إلى الصدى الجزائرى 
والإيرانى فى الرواية. فإلى هجاء الراوية للأصولية الماأركسية. إلى من هددوها بالقتل : ” تهديد من 
عقل ذكورى يرشح بإقياءات اللاهوت. فى عمقية الروح الجمعية التى شكلته”؛ وأخيراً: إلى ما 
تسميه الراوية ب “دفء الإرهاب السلطوى على أجساد النعامات المرتعشة”. 

من الجلى أن صدى الإرهاب فى رواية خليل صويلح قد كتب بعد ٠٠١١  ربمتبس  لوليأ ١‏ 
. والمغارقة هنا أن ما زامن ذلك من صدى الانتفاضة الفلسطينية والإرهاب الإسرائيلى يغيب تماما 
عن هذه الرواية. وعلى الرغم من أن الروايات الثلاث قد حملت سئة الصدور (7١٠87)ء‏ فإن روايتى 
رجاء طايع وأنيسة عبود قد كتبتا قبل ١١‏ - أيلول سبتمير١ ٠200٠١‏ بدليل تاريخ موافقة الرقابة 
المثبيبت فى رواية طايع ٠‏ وبعلمى الشخصى من إنجاز عبود لروايتها. وسواء أكان المعوّل عليه فى 
مثل هذه الحالة هو تاريخ الصدور. أم لا. فالدلالة صارخة على تسلل صدى الإرهاب ومفصل ١١‏ 
٠٠١١ / 9 /‏ إلى التخييل الروائى. وبما يعنيه ذلك أولاً من كلح وفداحة الصورة الأمريكية روائياً. 
وَمِنَ اتقنغال: اكرواية يامر الإرهاب الدينى وغير الدينى. مما أحسب أنه سيتضاعف ويتعمق فى 
المستقبل. وربما قبل أن تهدأ جلجلة الحرب الأمريكية القذرة على ما تنعته بالإرهاب. 


3 - مصر 

4 -١-أهداف‏ سويف: خارطة الحب*'"' 

فى بكاء معقد وبديسع جاءت رواية أهداف سويف : خارطة الحب بالإنجليزية عام 6غ 
وهذه الرواية التى ترجمت خلال سنتين إلى العربية وإلى أشهر اللغات العالمية تسعى للنظر فى 
التاريخ اللصرى بخاصة. والكونى بعامة. عبر مفصلى القرنين العشرين . والحادى والعشرين. . ومن 
أجل ذلك تالاعب الرواية الوثيقة قَة والمذكرات مشاهية التاريخ . ٠‏ كما تلاعب الشهادة على الراهن ‏ 
زمن الكتابة. ٠‏ وقفى فى الصميم من ذلك يأتى الإرهاب بجلائه والتباسهء ٠‏ بأسئلته المترامية بين الدين 
والسياسة والفرد والجماعة والدولة واللاحتلال واللاقتصاد والقانون والعدالة.. وبين الأمس واليوم. 


أما إرهاب الأمس فيأتى عبر مذكرات آنا وتتربورن ٠.‏ وما تتأبعه الساردة وأمل الغمراوى. وأول 
ذلك ما فعله رجال كتشنر فى السودان. حين مثلوا بجثة المهدى. وقطع بيلى جوردون رأس الثائر 
كى يستعملها الجنرال محبرة. وأما آخر ذلك فهو ما فعله الإنجليز فى دنشواى عام ٠5‏ لكن 
ما يشغل انا والرواية هو بخاصة اختطاف انا فى رحلتها - متئكرة بزى رجل - إلى الصحراء. مع 
خادمها. ٠‏ وحيث يباغتها أن يكلمها الملختطف بلغة فرنسية بليغة. مؤكداً أنه ورفاقه ليسوا 0 
طرق . وأنها وممتلكاتها فى أمان. وسيدتهى الأمر بمجرد استجابة الحكومة المصرية لطالبهم. 
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يتقطع تقديم هذا الاختطاف كسواه من الأحداث: بتناوب الطبقات السردية. وتعدد الأصوات. 
طوال الرواية. هكذا تكتب آنا من بعد. وتوالى الساردة وأمل الغمراوى وجدتها فى مذكراتها. فإذا 
بالملختطفين ينتمون إلى جمعية من الشباب الثوريين: ويثأرون للقبض على حسنى المحامى ونصير 
العمال. 

من دون علمه. اقتيدت المخطوفة إلى بيت شريف باثا المحامى الذى سيحقق لآانا رحلتهاء 
فيتحابان ويتزوجان. وعندما يعلم بالخطف. يقول ردا على تذرّع إبراهيم ‏ من الخاطفين ‏ بما فعل 
الإنجليز: “لقد تصرفوا فى حدود القانون. وتصرفتم أنتم خاري القانون. تريدون أن تضمنوا محاكمة 
عادلة لحسنى بك؟ أن تسير الأمور بالقانون؟ بالخروج على القانون وكسره؟”. وإِنْ يوالى إبراهيم 
المحاججة بالقانون الذى يخدم الإنجليز. يقول شريف باشا: “القانون لا يخدم أحداء يمكن أن 
يلوى القانون: ويمكن التحايل عليه. ولكن إذا كنا نريد أن يحترم الإنجليز ما لدينا من قانون. لا 
يصح لنا أن نقوم فجأة وننحى القانون”. ومن جديد. إذ يتعلل إبراهيم باحتلال الإنجليز للبلاد 
بالعنف والقوة. ويأن رحيلهم لن يكون إلا بالعنف والقوة. يقول شريف باشا كأنه يخاطب زماننا : 
“يجب أن تفهموا أن اختطاف الناس العاديين أو إيذاءهم بأى شكل. ليس من البطولة فى شي 
ا العمل خطأ وله نتائج وبيلة : فليس هذا طريقنا وليس فى صالحنا. هذه الأفعال تفسد ما 

نحاول تحقيقه منذ ١6‏ سنة. الإنجليز يريدون ن اتهامنا بالتطرف. إذا أعطيناهم عورا لهذا نخسر 
كثيرا” . ولقد قضى شنريك راكنا تمه |غفيالا + ووه كان :ذلك كما مكس آنا - بفعل الأقباط 
المتعصبين. ردا على اغتيال بطرس باشا عام ف تمان لضن لقعم ب 1د على دفاع 
شريف باشا عن حقوق المرأةء وعلى زواجه من الإنجليزية انا. 

مقايل إرهاب الأمس. يشغل إرهاب اليوم من الرواية أضعافاً. وأول ذلك يأتى فى استعادة 
الصحافية الأمريكية إيزابيل للقائها فى نيويورك بعمر الغمراوى ‏ شقيق أمل ‏ بعدما توقف مع 
شاب عربى ملتح. فسألته عما إذا كانت له علاقة بالأصوليين. لكأن كل عربى ملتح هو أصولى 
بالضرورة. حتى بالنسبة لأمريكية تخفق خارج السرب الأمريكى. وحين يسألها عمر عن أى 
أصوليين تعنى: يبدو لديها سواء: حزب الله أو حماس أو من هم منهم فى مصر. ثم يبدد عمر 
شكوكها بتساؤلاته: “هل شكلى شكل الأصوليين؟ هل أتصرف كما يتصرفون؟” 

بعد تخرجها من الجامعة زارت إيزابيل مصر لسنة. وها هى. من أجل ما ستكتب عن الألفية 
الجديدة. لا تمضى إلى الهند أو روما ٠‏ بل إلى الأقدم: إلى وصري اداو ستة الاف سنة من 
التاريخ السجل. قبالنسبة للأنريكيين» كما تخاطب إيزابيل عمرا: “هذه هى المرة الثالثة فقط التى 
نشهد فيها مولد قرن جديد. ولم نشهد ألفية أبدا ٠‏ فربما نحن مثل الأطفال الصغار”. وتضيف أنه 
من المحتمل أن تكون الألفية الجديدة مهمة للأمريكيين لأنهم أمة شابة. 

تضل الح رين عق الول وإنؤابفل الشابةة. رحد يواية ميليا "له عمال :وويو 1 “هل بهن لذ 
علاقة بالإرهابيين؟” فتجييها: “من يدري؟ لكن هذا احتمال ضعيف فى رأيى . فهو لا يبدو 
إرهابياً”. فهل كان لا بد لإيزابيل أن تتساءل. وإن يكن عمرا أمريكيا وعازف بيانو وقائد أوركسترا 
وكاكنا من مؤلفاته: “السياسة والثقافة ‏ الإرهاب حالة ودولة ”؟ فعمر من أصل فلسطينى. وكما 
مضى إلى أمريكا إيزنهاور عام ١9155‏ ليدرس. فأقام. مضت أمل إلى بريطانيا. لكنها عادت 
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مطلقة ؛ لتلتقى إيزابيل المطلقة أيضاًء ولتمضيا معأ صيف 14407 إلى ما تبقى من أملاك أسرتها فى 
قرية (طواسى) قرب المنياء فى الصعيدء حيث الإرهاب ! 

بصدور قانون الأراضى الذى ألغى تجميد الإيجارات منذ ستينيات القرن العشرين. انصبّ زيت 
جديد على النار المستعرة فى الصعيد. وها هى الحكومة. فى نهاية القرن. تغلق العيادة والمدرسة 
الخاصة التى أورثتها أسرة الغمراوى لقرية (طواسى): لما يشاع من أن المدرسين يحرضون الأطفال 
على ظلم القانون. وعلى أن الأرض لمن يفلحها. كما ينقل لأمل عم أبو المعاطى الذى يدير ما تبقى 
من أملاك الأسرة. 

فى المدرسة المغلقة فصلان للتقوية واخر لمحو أمية النساء. وقبل إغلاقها كانت الحكومة قد 
حرقت زراعات القصب التى يختبئ فيها الإرهابيون. كما تسميهم أمل: فيقول أبو المعاطى الذى 
رمل أولاء ابنته: “أولادنا يا ست هانمء شباب مطحون من السهل الضحك عليه”. 

استجابة لاستنجاد أبى الملعاطى تتطلق أمل وإيزابيل إلى قلب منطقة الإرهابيين. كما تقول 
الصحف. وها هو الحاجز الأمنى الأول يعترض المرأتين: براميل حمراء وبيضاء وكشك وضباط 
يشيرون للسيارة حتى تتوقف. ثم وصية الضابط لأمل بإيزابيل: “احرصى عليهاء لا نريد دم 
أجانب”. وحين تتعطل سيارة أمل» وينجدها سائق إلى مكان للإصلاح. يناوش إيزابيل الخوف : 
“هذا المكان كمين. الموت فيه أكيد”. فترد أمل بابتسامة غريبة: “ليس كذلك إذا كنت معتادة 

فى عمق الريف يظهر الجنود على 5358 أمنى باللياسٍ المدني أو بلباس التمويه. وقد أطلق 
الضباط اللحى وأطالوا الشعر: ”وكان أحد الضباط يربط مثديلاً ملوتاً على الجبهة مثل ثوار أمريكا 
اللاتينية. لم يعودوا قوة من رجال البوليس. تحولوا إلى جيش فى غابات الأعداء” . وقبل أن تغادر 
المرأتان هذا الحاجز. تلمحان ثلاثة شبان من الفلاحين بجلابيب ملطخة بالدماء. والحبال تكبل 
أيديهم وتلف أعناقهم» ويُدفعون بسرعة داخل الكشك المقام على جانب الطريق. 

فى القرية يترامى على ألسنة النساء. حول أمل وإيزابيل: ما يضىء وما يعتم مشاهداتهما على 
. الطريق. وقراءاتهما عن الإرهاب فى الصعيد. فهذه امرأة تقول بصدد إغلاق المدرسة: “بيقولوا 
المدرسين كانوا إرهابيين”. وكان أبو المعاطى قد أجاب أمل التى تسأل إن كان المدرسون شيوعيين 
أم إسلاميين. فقال: “كلامهم عن العدل”. وهذه امرأة تقول بصدد إغلاق العيادة: “يلدنا ما فيهاش 
إرهابيين. والحكيمة؟ إرهابية هى كمان؟ أهى قدامك اسأليها”. وتحوصل امرأة الكلام فتقول: “كل 
حاجة تحصل يقولوا أمريكا عايزة كدة” 

تعاود أمل صورة الشبان الثلاثة على الحاجز لأمتي الأول. وهى تصغى لما يروى الفلاخون عن 
ممارسات الحكومة فى القريةء من اعتقال عشوائى. ٠‏ وأخذ النساء رهينة حتى يسلم المطلوب 
المشتبه نفسه: “فما بدأ بحالة واحدة يصير فى النهاية ثأرا بين البوليس والقرية كلها”. لقد فسد 
الأمر كما تقول أمل لإيزابيل عندما وقع سطو على محل جواهرجى قبطى . فيما يتردد أن جماعة 
الجهاد يستبيحون السطو على أموال الأقباط لتمويل الجهاد. وينقلب الحادث إلى قضية طائفية. 
وبينما تؤكد أمل أن الناس العاديين لا يوافقون على سرقة الأقباط. تتحدث إيزابيل عن الاتجاه فى 
الكونجرس إلى إصدار قانون لحماية الأقلية المسيحية فى مصر. مما يرفضه الأنبا شنودة: “وطبعاً 
هذه هى اللعبة التى لعبها البريطائيون منذ مائة سئة. والناس تعرف ذلك”. تعقب أمل. 


218 نبيل سليمان 


تقاوم قرية (طواسى) بالسلوع كتفية قانون الأراضي. فيعتقل ب وتستنجد أمل بصديقها 
القديم طارق على الذى صار من كبار المستثمرين: : وما زال بي يعشق أمل التى ينفرها منه عزمه على 
استقدام خبراء إسرائيليين فى الزراعة. ومن بعد. وقد سافرت إيزابيل وعادت أمل إلى (طواسى) 
وحدها. تكوبس نومها أحداثكٌ دنشواى. فتصحو مما وقع منذ تسعين عاماً على العويل و 
“العسكر أخذوا عم أبو اللعاطى والرجال بسبب ما حدث فى الأقصر (..) قليوا على الصعيد كله. 
وليس بلدنا وحدها. حرب ياست هاتم حرب”. وتلجأ أمل من جديد إلى طارق فيما الضابط 
يخاطبها: “كل بثى آدم مشتبه به”. حتى إذا أجدت وساطة طارق. قالت أمل: ”هناك رجال 
وشباب لا يستكينون. يغلى بهم الغضب. ويقسمون أن يثأروا لقراهم وأهلهم. عندما أفكر بهم 
يتجمد الدم فى عروقي”. 

بين الرحلتين إلى (طواسى) تتابع الرواية أمر الإرهاب فى القاهرة. بين المثقفين. وأول ذلك 
يأتى فى الأتيليه. وإيزابيل تستطلع آراء المثقفين فى الألفية القادمة. فترسل أروى صالم - الكاتبة 
اليسارية المعروفة التى انتحرت ‏ نبوءتها: “الأمور ستسير إلى الأسوأ. نحن مقبلون على عصر 
هيمئة إسرائيلية”. وكذلك تستشرف فى ردها على الدكتور رمزى : ”ثورتك هنا ستكون إسلامية 
راديكالية لأن كل أيديولوجية غيرها أفلست. والرأسمالية ليست أيديولوجية. ليست فكرة يمكن 
أن يعيش عليها الناس. وفى حالتنا ببساطة تثير السخط”. ويدلاً من حديث الألفية القادمة ‏ أم 
فى صميمه المصري؟ ‏ يأتى حديث الإرهاب. فتتساءل إيزابيل عما إن كان ممكنا القول بأن 
لأصوليين يتحدثون باسم الشعب. فيهون الدكتور رمزى من شأن أولاء. لأن ما يحتاجونه هو لقمة 
العيش ومكان للسكن. لكن (محجوب) يجزم أنهم وحدهم موجودون فى الساحة. ويتساءل عن 
أسباب تمكنهم من احتلال المساحة الواسعة. فتعلل (دينا) ذلك بضرب الأحزاب الأخرى وبغياب 
الديمقراطية خمسين عاما. 

يرفض مصطفى الشرقاوى تعليل ديناء لأن الأصوليين ضَربوا كالآخرين. لكنهم عادواء واتخذوا 
قادة جذدا بعد مقتل قياداتهم. ولم يؤثر فى متبدافيتهم ما انكشف من احتيال مشروعاتهم 
الاقتصادية: “يُقتل شبابهم كل يوم فيجندون شبابا جدداء لن يختفوا من الساحة. وصلوا إلى حد 
الاستيلاء على منبر اليسار ومصطلحه. يتحدثون عن العدالة الاجتماعية”. ويرى مصطفى أن 
“الأقوال الصالحة الجاهزة” هى الأرضية التى تُبنى عليها الجماعات الإسلامية المسلحة. فيعترض 
محجوب : “الكلام الصالح كله ضد القتل. ضد الإرهاب. المسألة كلها اقتصادية”. 

أما أروى صالح فتعلل تفشى الجماعات الأصولية بامتلاكهم فكرة ‏ مشروعاً ‏ يستهوى الناس 
بتوكيد هويتهم: “تقول لهم: انظروا. لستم فى حاجة لقبول تلك المعاملة من الغرب. إن لكم 


.. 


قيمة..”. وليس ذلك وحسب. بل الطريق المسدود أيضا أمام الشباب والشابات. وإذ تضيف دينا 
إلى عوامل التفشى سياسة الدولة نفسها. فى سماحها للجماعات بالحركة وتشجيعها لهم لضرب 
اليسار (زمن السادات) فضلا عما للجماعات من التنظيم والتمويل وأدوات الدعاية الجاهزة فى كل 
مسجد ؛ تضيف أروى أن الأمر لم ية يقتصر على السادات. بل توالى فى ثمانيئيات القرن الماضى أيضاً 
- فى إشارة بالغة الدلالة على المآل - إلى يومنا: “من الذى مول نشاطهم وسلحهم فى أفغانستان؟” 

مُوحّد أصوات الرواية هذه بين الإخوان المسلمين زمن عبد الناصر والسادات وما تلا من 
الجماعات تحت عنوان الأصولية أو الإرهاب. وحين تتساءل إيزابيل بحذر عن إمكانية وصول 
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'الجماعات إلى الحكم فى انتخابات حرة ‏ علينا هنا أن نتذكر مثال الجزائر ‏ تتضافر الأصوات بأن 


الجماعات إن وصلت ستعلق المشائق. وستكون فى ورطة. لافتقادها البرناميم السياسى الأبعد من 
شعار: (الإسلام هو الحل)ء ولعجزها عن الإجابة على أى تفصيل ‏ أين هو ما ورد فى رواية : 
العصفورية قبل قليل؟ - ويصدع صوت محجوب بالحل: “فى اعتقادى أن المتأسلمين يمكن إبطال 
سطوتهم لو حققنا ديمقراطية حقيقية. لو أتيحت للجميع ‏ يما فى ذلك المتأسلمين”. غير أن 
الحكومة لن تفعل ذلك. بحسب ديئا.ء فقد اختارت مواجهتهم أفكيا ٠‏ والمزايدة عليهم فى المراهنة 
على الدين» فى آن. 

هذه القراءة الروائية تنطوى على الاستشراف الذى سرعان ما أكدته واقعة ١١‏ أيلول - سبتمبر 
١‏ فى أمريكا والعالم. فعندما تشدد دينا على ألا يتفرق القوم إلى غنى وفقير وقبطى ومسلم. 
تتحدث إيزابيل عن اتساع الفجوة بين الأغنياء ع والفقراء ف بلادها وتضيف: "ويرى البعض أن 
الخطر يهددنا من الآن (صيف /0ا98١).‏ قرأت مقالاً شبه كاتبه الحياة فى أمريكا اليوم بالحياة فى 
الفترة السابقة لسقوط الدولة الرومانية”. ويعقب محجوب بطيبة الأمريكيين الذين التقاهم. سوى 


أن السياسة الخارجية للولايات المتحدة “على درجة عالية من السوء. وهذا ليس.فى مصلحة أى 


دولة. أن يكرهها العالم إلى هذا الحد”. وتتصل الرواية أيضاً بيومنا فى حديث أمل عن رسائل 
الكراهية والتهديد التى صارت عادية فى حياة شقيقها عمرء. فنقرأ: “وقد استهدف بيته فى 
تيويورك برسائل ملغمة مرتين”. ولئن كانت الرواية قد انشغلت بوصف الإرهاب ومقاومته فى 
مصر» والبحث عن جذوره وبصورة مأله. فهى لم تغفل عن عاميته. سواء فيما طرأ لعمر. أم فيما 


. جاء فى مطلع الفصل الرابع والعشرين: “شن الفلسطينيون ثلاث هجمات انتحارية بالقنابل فى 


القدس الغربية أسفرت عن " قتلى (...) جندى إسرائيلى يطلق النار بطريقة عشوائية على ٠م‏ 
فلسطينياً فى حافلة فى الخليل”. 

وتختم الرواية حديث الإرهاب بأصوات من تمر بهم أمل عندما أقفل المتحف بعد تفجير قنبلة 
قربه. وكذلك بما تقرأ من الصحف على الكمبيوتر فى (طواسى) عن مقابلات السفير الأمريكى فى 
مصر للإسلاميين. فيما يتهمهم الكونجرس بالتمييز ضد الأقباط. وفيما تخطط الإدارة الأمريكية 
للعودة إلى قصف العراق: وصولاً إلى قسم كلينتون على انتقام أمريكا من بن لادن. 

اف سالا انل ملة يداية عن القع يدان محدتا تنا الوم ونا نولت بيقة رف لطا ومنذ 
البداية أيضا جاءت قراءة تشارلز للمستقبل البريطانى : ”إن هذا الاختراع الإمبراطورية البريطانية - 
سوف يدمر مكاتتنا واحترامئا كأمة شريفة”. 

وها هو ما ابتدأ فى أمريكا وفى العالم منذ أحداث نيويورك وواشنطن. يجدد سؤال أمل. 
ويؤمرك قراءة تشارلز ويعصرنها. بينما تشهد البقعة البنية التى تعذرت إزالتها. والتى تبقت من 
جسد منادى السيارات (منصور) على جدار الجامعة. حين ألقت إحدى الجماعات قئيلة على 
موكب الألفى وزير الداخلية. فنجا هذاء وتناثرت جثة منصور سؤالاً للإرهاب : الدينى منه أو 
الدولى. الأمريكى منه أو الصهيونى. كما يصوغه الفن فى رواية أهداف سويف: خارطة الحب. 


4 ”7 -إدوار الخراط: (يقين العطش) : 

بعد: رامة والتنين. والزمن الآخر. تكمل 55000 '" ثلاثية إدوار الخراط الروائية . 
بتواصل حكاية ميخائيل ورامةء فيما تتقطو تجربة الكاتب الإبداعية والروحية فى الحب والجسد 
واللغة والصوفية. وعلى الرغم من الحضور الطاغى للماضى فى كل جزء من الثلاثية» فقد ضاهى 
ذلك فى الجزء الثالث حضورٌ زمن الكتابة الذى تؤشر إليه الرواية. حتى قبيل صدورها. 

فبالتوازى والاشتباك مع ذيريتب الآثار وترميمهيك تاق لحظة اكتواء مض بالإرهاب+ ودوماء 
بالتوازى والاشتباك مع علاقة رامة وميخائيل. ويبدأ ذلك فى الفصل الثالث: جسد ملتبس . من 
رواية : يقين العطش. عبر قضية سرقة التمثال ‏ من منطقة الأهرام الذى كان موا أثناء زيارة 
مبارك والقذافى عام 1997. 

يعقب ميخائيل على هذه القضية قائلا: “كل يوم حادثة. مافيا الآثار لا تقل عن مافيا الإسلام. 
كله متاجرة. ومزايدة ونهب وتلويث لقيم عليا هى كل مجد هذا البلد”. أما رامة التى رقيت إلى 
مدير عام آثار المنطقة الوسطىء فسيكون عملها شراعة الرواية على محوريها: الآثار والإرهاب. 
عبر رحلاتها إلى الصعيد. وهكذا تبدو (لمنيا) تغلى. عندما تذهب رامة إلى تفقد موقع حفريات 
البعثة البولندية. فقد حُّطِفَ أمجد وعادل كما يحدثها المقدس عوض لبيب فى بيته: “كانوا سبعة 
ملثمين. ولكن اللحى طويلة سوداء. والجلابيب باكستانى قصيرة على سراويل ضيقة بيضاء. 
وأحذية لها شكل ميرى كأنها جايّة من مونة الجيش الأمريكانى”. وقد هدد الخاطفون بالحرق إن 
لم يرحل المقدس. فبلغ البوليس الذى عيّن قوة للحماية. لكن التهديد نفذ. وأودع الأطفال عند 
عائلة الشيخ (المسلم) جابر المحمدى. ومنع الصاغ المعتدى عليهم من التحرك: “عليكم بضبط 
النفس وعدم الرد. التعليمات كده”. 

دك المقدس بما تقادم من محاولات الترحيل الطائفية. ومن تشبث الأقباط بالبلد. وتتابع رامة 
سفرها إلى مطرائية المنيا التى تحرسها دبابة صغيرة وجنود. فتلتقى الأنبا أرسانيوس أسقف المنيا 
وأبو قرقاص. ليحدثها عن المنشورات الطائفية التحريضية. وعن خطابات التهديد لأعيان 
الطائفة . وعن المطالبة بالجزية. وقتل من لا يدفع . واختفاء القتلة فى الزراعات. وتأخّر الأمن فى 
الوصول. وحفظ القضية ضد مجهول. 

ينفى الأنبا أرسانيوس شائعات التدريبات العسكرية فى الكنائس وتكديس الأسلحة فى 
الأديرة. ويؤكد: ”نحن نعمل كل ما يمكن لتهدئة النفوس وامتصاص الغضب عند أبنائنا 
بالاجتماعات الروحية والقداسات الإلهية. أملاً فى إشباع الناس بروح الرجاء والثقة”. 

وتواصل الرواية سرد أحداث المنيا بالتقطيع مع ارتجاعات ميخائيل ورامة إلى لحظات أبعد أو 
أقرب من ماضيهما الشخصى. ومع دفقات ميخاثيل التشبيبية والتأملية: ومع جولات رامة 
التفتيشية. وواقعات التهريب. وما يفوت السرد تكمله الوثائق من محضر البوليس أو الصحف أو 
المنشورات. وعبر ذلك كله يتركّز حديث الإرهاب فى الرواية على الطائفية. مدققاً فى الأسباب. 
ومفيضاً فى خطاب الوحدة الوطنية. لينتهى إلى النظر فى العالم. كما سنرى 

من المطرانية تمضى رامة إلى شيخ البلد عم حسن فاضل. الإخواتى الذى يخاطبها: “يا بنتى 
إخوائنا الذين تقولين عنهم متطرفين هم إخوة لنا. يأمرون بالمعروف وينهون عن المنكر بأيديهم. 
هذه درجة من الإيمان. نحن نقول بالحسنى. هذه درجة أقل. هم بأيديهم. نحن نختلف. لكن لا 
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نعتبرهم خارجين. تصرفاتهم ‏ نعم' قد تسىء للإسلام : لأن الإسلام أو يامو بالعدك” . وشيخ البلد 
يعيد أسباب التوتر بين المسلمين والأقباط إلى السبعينيات من القرن العشرين» فيتحدث عن يثاء 
الكنائس دون ترخيص أو فى مناطق أغلب قاطنيها مسلمون. كما يتحدث عن إذاعة القداسات 
باليكروفونات. وعن معسكر كشفى فى كنيسة العجايبى فى بنى مزارء ويتهم المباحث بالتحيز 


للأقياط. لكنه لا يرى طلب الجزية شرعيا. 


يتحسر ميخائيل على المنيا بلد طه حسين والشيخ على عيد الرازق وهدى شعراوى. لكن رامة 
تذكره أن المنيا هى أيضاً بلد خالد الإسلامبولى وشكرى مصطفى وعشرات آخرين من مجاهدى 
التيار الإسلامى. وتحدد أسباب الحريق بالفقر والقهر والقسادء. وتقرن بين المتطرفين ومافيا الآثار. 
لتنتهى إلى أن ”هؤلاء الأولاد فى النهاية هم أبناء الفساد. وهم فى النهاية. كما يقال. قلة 
منحرفة”. أما ميخائيل فيرى الأسياب فى مناخ الدروشة والتضليل وكتب الجن والعفاريت والثعبان 
الأقرع والكاسيتات وأحاديث التيلفزيون: “مفهومات وكلمات العصور الوسطى أو ما قبلها". 
ويتساءل عما إذا كنا لم نغادر منطقة الظلام هذه. وعن المآل: “كأن صورتنا ما زالت هى صورة 
محاكم التفتيش ومحابس السلاطين”. 

يتمحور الفصل الخامس من الرواية: جسد طعين. على حكاية شقة المئيا التى سبقت الإشارة 
إليهاء فشيخ البلد مقتنع بصدق الحكاية. والمناشير التى تحملها رامة تتحددرث عن الصليبى 
وعشيقته المسلمة الصغيرة وتصوير الأفلام الجئسية والملخدرات» وتنادى بالشهادة افتداءً للعرض. 
ويقرأ ميخائيل قدي ذلك وما جتننا هو تعبير معكوس . بالإدانة والسخط. عن القلق والعذاب : 
"يقرأون الكتب السماوية بغرائزهم ” 5 

تذهب رامة إلى بنى هلال لتقابل بطلة حكاية شقة المنيا: ميادة. الطالبة فى الثانوى التى تحلم 
أن تكون مثل النجمة شريهان. والتى قصت على زميلتها فوزية كيف تذهب إلى شقة مفروشة . 
حيث الرجال المسيحيون والمسلمات الصغيرات والبودرة والحشيش... وخمسمائة جنيه للواحدة 
لقاء التصوير بالفيديو. 

هذا الذى جادت به مخيلة ميادة. ترويه فوزية بدورها لواحد من (الجهاد)ء فيتلقف 
الإرهابيون الحكاية. ويزوقونها بالياب الإلكترونى للشقة ويسواه. ويقدحون بذلك شرارة 
المنشورات. وتنفجر المدينة. لكن ميادة تعترف للنيابة بما اخترعت متأثرة بما تقرأ فى المجلات 
وبالبرنامج الإذاعى (أجراس الخطر). ويهددها عندئذٍ أبو غدارة وأحمد إسماعيل ‏ من الإرهابيين - 
بالذيح إن تراجعت عن الحكاية. ويتعهدان بحمايتها إن تابعتها. وتنقل الرواية من محضر 
البوليس الرسمى أن لا أثر فى الشقة المعنية للكاميرات والأفلام والباب الإلكترونى. والأتربة فى 
الشقة تؤكد ‏ مثل الجيران ‏ أنها مهجورة. لكن ما كان قد كان. 

منذ البداية يعلل الإرهابيون خطف أمجد بنقله الطالبات إلى المدارس. مسلمات وقبطيات. إن 
» يصح للتنصرائى أن يوجد فى السيارة فع المسلمات. وعندما يؤسس محامون ومدرسون وزوجات 
كبار الموظفين من المسلمين والأقباط. جمعية لرعاية الأمومة والطفولة . بروح الوحدة الوطئية. تنادى 
المنشورات الإرهابية بالويل والثبور من المستعمرة الصليبية ‏ الجمعية فى المنيا. ثم تأتى حكاية شقة 
المنيا ٠‏ فتشخص رامة فيما رددت المناشير ح عن التحلل الجتسى والفا الإلكترونى زمووا للثقافة 
الصليبية. ورايات الحرب الصليبية الجديدة. بالنسبة للإرهابيين. ويذكن ميخائيل بمحاولة ذبح 
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الشيخ الوديع - والمعنى نجيب محفوظ ‏ تحت دعوى الفسق والفجور. مع أن الشيخ “فى الحقيقة 
بيوريتانى أخلاقى . . من الدقة القديمة. مثلى قليلاً فى هذا” . ويجهر ميخائيل بخثشيته من أن تقود 
هذه الطريق مصر إلى مثل ما أحرق لبنان بالطائفية والحرب الأهلية. لكن رامة ترى أن ”مصر 
مختلفة جداً”: وسبيل الاختلاف هو مواجهة الأحداث وليس التغطية عليها. كما ترى أن 
المتطرفين تحولوا إلى أسطورة مرعبة وقوى خفية تسيطر على أذهان الناس. بينما يرى ميخائيل أن 
الخطأ القاتل الذى ارتكب هو فى محاولات الحوار مع المتطرفين طوال سنوات: “هل نتحاور مع 
الفاشيين؟ هم لا يعرفون إلا لغة العنف”. وتراهم يتشدقون بالديمقراطية وينتهكونها كل لحظة . 
يستغلونها لكى يغتالوها. 

من تقطيع إلى تقطيع تقوالى حكايات الإرهاب. قليلاً بصوت رامة التى تولت ذلك سابقاء 
وغالبا بأصوات رواة ‏ نكرات. وبالإيماض دوماء. بخلاف ما سبق فى حكاية شقة المنيا وسواها. 
فحوادث بنى مزار ‏ مهاجمة أكشاك الصضحف ولمكتبات وتمزيق وحرق الكتب ‏ والقبض على 
أبوغدارة وقتل رفيقه. وحوادث أبو قرقاص وحوادث ملوى سنة ©2154 والتى تردد شبهها فى 
رواية أهداف سويف: خارطة الحب فى قرية (طواسى) ‏ من نهب الإرهابيين محلات 
الجواهرجية ‏ وفى صحيفة الأهالى الحوادث الكثيرة الأخرى. 

بالمقابل. لا تفتأ الرواية تبدى وتعيد فى نقيض ذلك. من خطاب الوحدة الوطنية. الذى تعقب 
رامة عليه بمعارضتها “الشقشقة بالكلام والاكتفاء بالخطب وتبويس الدقون ثم الانفضاض” إلى 
خطاب الحب وخطاب الوطن وخطاب المصرية. مما يصدح ميخائيل به: “لم نحتم بحبنئا وحده 
من عصف هذا الجئثون. من رع إمكانات مستقبل بظلم ٠‏ بل كان الخد والملاذ ا هو إيمان 
قائم وراسخ. ريما قير سدور عقليا ٠‏ بأن الوطن لحيظل أنذا عمد نتيا نيما كان ملتبس التكوينات”. 
وسيلى أن مفهوم الوطن عند الإرهابيين مفهوم وثنى . ٠‏ وأن هذا المفهوم حديث ع بعامة. بقدر ما 
هو قديم. فبعد ثورة ١91١94‏ تكرس. حتى بدأ الخطباء أخيرا يبدلونه بمفهوم الأمة. 

على لسان ميخائيل يتواتر فى الرواية اقتران جسد رامة بجسد الوطن. ويبدو ذلك بخاصة فى 
فصل: جسد طعين. حي در رامة جمال حمدان وكتابه : : شخصية مصر وأطروحته : "ثنائية 
المسلمين والأقباط ليست إلا تواشجاً وتوحدا”. فيعترض ميخائيل على الأطروحة: “كلنا مصريون. 
فقط. بلا تفرقة ممكئة. بلا تمييز”. وعندما تعقب رامة مذكرة ميخائيل بخطابه الاير ع اليد 
فى الأربعينيات. زمن الحلقة التروتسكية فى الإسكندريةء يعلن أنه يعود مصريا شوفينياء ليس 
بمعنى التعصب. بل بمعنى التمسك بالمصرية: حين يتعلق الأمر بإسقاط مفهوم الوطن 25 
مفهوم الأمة. 

يعبر عن كل ما يمور فى ميخائيل عددٌ من المقاطع الانثيالية الكثيرة فى الرواية , كباكى اعيرها 
. من روايات إدوار الخراطء» حيث تأتى الدفقة اللغوية على علامات الترقيم غالياً. وتتوخى وما 
جرس حرف بعيته. مما يسميه الخراط بالإصاتة. ومن ذلك فى رواية: يقين العطش مما يتعلق 
بالإرهاب والقبطية والوحدة الوطنية: “قبط ضربتهم بداوة غريبة عن بدن التربة الكهباء ولكن ل 
غلاب لهم ودأبهم دأب باقى أبناء البلد لا برء لما بتره الأقربون لكن ال ابم لا ينبت ولا 


يبلى. . “. وتبلغ هذه اللعبة مداها بحرف الضاد فى هذا المقطع : “هل تتقوض أنقاض الملضض ونُفض 
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القضبة. ضربة ة رمضاء لا تنقضى لكننى لست مهيضاً ولا منقوضا. غمؤض الوضاء تضارب الأضداد. 
الضوارى تقرض حياض الضحى رضيح الضرى: ومواضى الغضب مِجيي البغضاء يرضُ أضلاعى 

عندما تقترب الرواية من تهايتها. ٠‏ تخرج من إلحاحها على الطائفية فى مصرية الإرهاب. إلى 
أفق العالم اليوم: العالم التكنولوجى الممزق بين نصفه الجائع ونصفه المتخمء نصفه المتوحش 
بالصواريخ ونصقه المطعون. ليس فى رحمه فحسب. بل روحه. وفى إشارة دالة يلتثم نثار تفريق 
المحكمة بين جسدى الزوج والزوجة ‏ والمعنى نصر حامد أبوزيد وابتهال يونس - واسترجاع الآثار 
من إسرائيل. والأجساد التى يُقذف بها من أرض إلى أرض: “الهوتو والتوتسى والصرب وأهل 
البوسنة والشيشان الذين يرفضون الانضواء تحت جسد روسيا الأم المقدسة غازات أوشفالدو قبور 
الأسرى المصريين يحفرونها بأيديهم ليسقطوا فيها بالرشاشات والدبابات تحت نجمة داوود مقاتل 
الأقباط والسلمين حميى” . ويلود ميخائيل بالسؤال عما فقدنا: جسد أبوللو أم يسوع أم الحسين؟ 
وبالسؤال عما إذا كان لا يزال من مكان لهذا الذى لا اسم له غير (الحب) وإن تخفى وراء ألف 

إنه سؤال الفن والوجود. تطلقه الرواية من العيانى المصرى زمن كتابتها على إيقاع الإرهاب فى 
منتصف تسعينيات القرن العشرين. ليترامى فى التاريخ والحضارة. منذ آلاف السنين إلى الغد 
الذى يشتبك فيه منذ الآن إرهاب الدولة بالإرهاب الدينى والإرهاب المرضى.. بأى إرهاب ! 

 ”- 5‏ جميل ابراهيم عطية : نخلة على الحافة”" 

فى زمنها الروائى. تمفصل هذه الرواية زمن كتابتها بلحظات شتى من القرن العشرين. على 
إيقاع أحداث ١١‏ أيلول ‏ سبتمير .,7٠0١١‏ وحرب أفغائستان وحرب الانتفاضة مهادي فلريطيت 
وبحيث يشكل الشخصية المحورية للرواية (متولى) : ويشكل الزمن الروائى . حديث الزوقات ذاك. 
وقصيدة محمد الماغوط. التى تفتتح الرواية. توقع لهاء ليكون الشعر فيها فقا يقيويا والين كانه 
لغوية أو زينة من المتئناصات. 0 لم يكن حديث الإرهاب لهاثاً خلف الراهن. 

فالعجوز متولى ‏ وكيل وزارة متقاعد ‏ يستعيد مما عاش فى القرن العشرين مظاهرات الطلية عام 
١.5‏ وزمن الإصلاح الزراعى» ومن طلعت بهم سبعينيات ذلك القرن. قفصار واحدهم (مؤسسة) 
مثل الجرسون حمادة الذى يتاجر فى الممنوعات. وسوبر ماركت نفيسة الذى طلع من جمع القمامة 
ومن بسطة الخضراوات. وما هو أكبر فعلا فى حاضر متولى الذى يكتب يومياته كأئما يؤرخ لزمكه . 
هو ظهور صديقه كمال مسيحة الذى كان قائداً طلابياً. فصار مهرجاً وخائناً. فعزم متولى على 
اغتياله صوئاً للبطولة. لكن العزم لم يصح. وكمال المتمرد صار متسولاً عجوزاً يعضده متولى فى 
شيخوخته.ء كما سيعضد (أبو طرطور) الذى ذهبت بلبه هزيمة /19571. فصار يهتف لابن لادن 
وبحياة جمال عبد الناصر وسقوط السادات. كما سيعتدى على الممثلة صياح . ٠‏ فيعتقل : ف يشغله 
فى السجن إلا الطائرة التى تتحول إلى صاروخ . فهذه هى “المسألة التى تحير العالم حالياًء وتشغل 
الراديوهات. وورد ذكرها فى ألف ليلة فى الجزء الرابع . ولكن من يقرأ ومن يعرف؟”. 

يشبه متولى أبو طرطور بالرئيس بوش ومستشارته كوندوليزاء وهو يتأوه من الطائرات والصواريخ 
التى تدك جبال أفغانستان فى أولى حروب القرن الحادى والعشرين. بينما هو “بغل فى مرقده. 
صفحات ثورة ١90١‏ طويت. جيفارا مات. تفتت الاتحاد السوفيتى بسبيب حرب النجوم والكوكا 
كولا. ٠»‏ ولم يت يتبق على الساحة سوى قوائين السوق وابن لادن. فماذا تريد أن ترى؟” 
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إنه سؤال البيت الأخير من قصيدة محمد الماغوط التى افتتحت الرواية: والذى يفقأ ‏ يطبق 
عيتى متولى على ما حوله: من صعود نفيسة إلى لهاث ابنه الطبيب وزوجة ابنه مادلين الطبيبة 
خلف النجاح المهنىء إلى هوس الطفل فتحى ‏ ابن مادلين من زوجها الملياردير السابق - 
بالكمبيوترء إلى الأغنية التى توقع للحاضر من أزمئة الرواية (يز الزمن أحمر ولوعته سودة)... 

إنه سؤال الحياة اليومية لهذا العجوز الأرمل الذى يعطى الرواية عنوانها فيما يرى نفسه “نخلة 
واقفة على الترعة. نخلة مائلة مات ساقها الطويل من زمن..”. فهذا هو عصر العولة وبداية القرن 
الحادى والعشرين». والطفل فتحى الذى يسأل العجوز: “كيف تؤلف يا عمى الكتب دون 
أنترنيت؟” فيخاطب العجوز نفسه مقابلاً بين قرن العشرين الذى أفل وقرن لطفل: “أنت قرأت 
العربية فى الصعيد الجوانى. وهو.يقرأ لغة الأنترنيت فى القاهرة المحروسة”. 

من مسائل الطعام وأمراض الشيخوخة. إلى المعيدة التى تعد أطروحة فى التاريخ عن مظاهرات 
4 إلى ظهور كمال مسيحة وتلك الحكاية من مجموعة حكايات عبثية يعيشها العجوز فى 
نهاره (حكاية ‏ حادثة الأسطة سمكة وعصابة سرقة الزبائن). ومن عواء الفضائيات بحديث 
الإرهاب. يمضى العجوز فى هذا العالم الذى يغلى على مرجل إلى نهايته التى توحدت فى نهاية 
الطفل فتحى ونهاية كمال مسيحة: وهى النهاية التى قتل فيها الثلاثة فى جريمة غامضة. سيرى 
وكيل النيابة مفتاحها فى الورقة المعلقة فى المطبخ. والتى كتب فيها متولى أبيات محمد الماغوط. 

وبهذه النهاية. كما فيما تقدمهاء. تكون رواية: نخلة على الحافة قد قالت قولها فى 
الإرهاب. بجهارة ومداراة. فإذا به الإرهاب الأمريكى والإرهاب الإسرائيلى وإرهاب السوق 
والعولة. متعالقاً بسقوط برجى نيويورك أو بعزم لم يصح على الاغتيال فى بدايةٍ قصية من القرن 
العشرين: أو بجريمة قتل يطلع بها القرن الحادى والعشرون؛ لتطبق القتامة على المستقبل. بعد 
إطباقها على الحاضر والماضى. 

خاتمة: ش 

من تعويم الفضاء الروائى. وحيث يسهل على القراءة كما يدميها أن ترهن وتعين الرواية. إلى 
اللعب الروائى بالسيرة والميتارواية والوثيقة والشهادة. ومن الانقلاب العسكرى إلى القتل الطائفى 
إلى أحداث ١١‏ أيلول ‏ سبتمبر ٠٠١١‏ وأفغانستان. ومن مسثئولية الدولة إلى الرهان عليها فى 
الصراع مع الإرهاب» ومن الحاضر البائس إلى المستقبل الموثس + كانت هذه القراءة فى اثنتى عشرة 
رواية» حيث بالكاد يسمع صوت التيار الإسلامى المتطرف. أو تتلامح محاولة تحليله. لكأن 
الخطاب الروائى موقوف على صوت واحد هو الصوت المعارض لذلك التيار. على الرغم من أن 
أغلب الروايات التى رأينا تل بلعبها الحداثى. ومنه تعدد الأصوات واللغات. 

لقد صخب وتعقد منذ حين خطاب الإرهاب الدينى والدولى والإسرائيلى والأمريكى. ويبدو أن 
هذا الصخب سيشغل الكتابة مثل العيش إلى حين. ومنذ حين تكتب الرواية العربية من ذلك 
الحظات<ما :تكتب:». وبتخاصة فى لبنثان وفلسطين والجرائز: وإذااكان :نا تقدم يضىء شطرا من 
الإرهاب فى الخطاب الروائى العربى: فلعل فى هذا الذى قاله نزار قبانى. أكبر إضاءة ‏ ضرورة. 
للخطاب الروائى تالياًء وللعيش أولا : 

متهمون نحن بالإرهاب 

إن تحن دافعئا بكل جرأة 

عن شعر بلقيس 

وعن شفاه ميسون 

وعن مطر الكحل الذي 

ينزل كالوحى من الأهداب 
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عه 

متهمون نحن بالإرهاب 

إذا رفضئا محونا 

على يد المغول واليهود والبرايرة 

إذا رمينا حجرا 

على زجاج مجلس الأمن الذى 

استولى عليه قيصر القياصرة 

نك ش 

أنا مع الإرهاب 

إن كان يستطيع أن يحرر المسيح 

ومريم العذراء والمدينة المقدسة ‏ 0 

من سفراء الموت والخراب 

عمه 

أنا مع الإرهاب 

إن كان مجلس الشيوخ 

هو الذى فى يده الحساب 

وهو الذى يقرر الثواب باعتا 
الهوامش ١‏ ا : 00 
'“'') جريدة: الحياة . ه؟ / ٠٠١0١ /1٠١‏ - لندن. ش 
''" مجلة: الآداب. العدد 4ه ٠١‏ أيلول ‏ سبتمير. 7٠٠١١‏ - بيروت. 
''" تونس. ٠٠١١‏ (د.ن). 
'““أدكوب للنشرء ط١اء‏ توئتس ٠٠١١‏ 
'““تونس. ط8. لندن؛ 1999. 
“'' دار الساقى. ط*. لندن؛ 1999 . 
'"' فى رواية الميلودى شغموم (الأناقة الرباط 03٠١١‏ نقرأ أن التطرف يسم الجميع : الأمازيغيين يه والنساء 
والرجال والأطفال "”وإياك أن تظن أن التطرف يواجه بغير التطرف. أو أنه ينتج 9 غير التطرف. وإياك على 
الخصوص أن تعتقد أن هؤلاء العلمانيين قادرون على التصدى لهذا الأمرى فهم مجرد ضمير تدابة أو عراقة..” 
دار الا دمشق. 9و9و١‏ 
“ا ووو رد.ن) 
'”' دار كنعان:دمشق.؛ ؟١٠5.‏ 
"دار البلدء دمشق. ,7٠١5‏ 
'"' المؤسسة العربية للدراسات والنشرء بيروت ما 0 
'''' دمشق. 5٠٠١0‏ (دد.ن.). 
0 جينة فاطمة موسى.» الهيئة المصرية العامة للكتاب. القاهرة. .500١‏ 
”' دار شرقيات. القاهرة. .1١9985‏ 


''' دار الهلال القاهرق. ٠.١٠‏ 
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الحصوت» والحصيت 
فى السبنيا والآادب 


0 


قامت الدراسات السيثمائية الأكاديمية فى سنوات السبعينيات على تراث نقدى نبتت 
أصوله لدى كبار نقاد الأدب أمثال جينيت وجريماس وبريمون . وعلى مدى سئوات طوال انطلق 
منظرو تلك الدراسات 2 ميتز وجاردييس وغيرهما - من التراث البنيوى والسردى والسيميائىٍ 3 
والذى شكل لفترات. طويلة مداخل مشتر كة لقراءة العمل الإبداعى مكتوبا كان أو مرئيا. ويبدو أنه 
قد. حان الوقىت لرد الدين؛ فبعد مرور 0 السنوات على البدايات الخجلة. شقت الخصوصية 
السيئمائية طريقها فى الدراسات النقدية بل شكلت لنا إمكائية فتح آفاق جديدة فى قراءة العمل 
الأدبى ذاته ؟ فقراءة ئص روائى مسطور على صفحات صامتة من خلال مدخل حسى سمعى يعتير 
ولا شك محاولة لإضاءته بنور ينبعث من أرض مغايرة. 
يشكل كلا من الصوت والصمت فى النص السيثئمائى والأدبى ثنائية متلاصقة يبدو فيها 
الصوت العنئصر القائدء لأنئا إذا عرفنا الصوت بوصفه وجودا محسوسا يكين الصمت ثتوعا من 
الغياب لا يمكن تحديد هويته إلا من خلال إرجاعهٍ للوجود الأصلى الذى 'اختفى بشكل مؤقت. 
فالوجود الصوتى سواء كأن مصدره أصواتا إنسانية أو حيوانية أو طبيعية أو اصطناعية هو الذى 
يحدد بغيابه ماهية الصمت. ويبدو الضبمت من خلال هذا الملنظور وكأنه متغير صوتى وسط مزيج من 
العلامات السمعية. مثله مثل ئوتة مو سيقية تشكل مع غيرها شريط الصوت الخاص بالتص. 
والمنظور السمعى الذى تقنذم له يختلف دون شك عن مفهومى المقول والسكوت عثه 
المرتبطين بالكلمة الحوارية. فهذان الفهومان يقومان بالأساس على المحتوى الدلالى للكلمة 
المنطوقة / المكتوبة أو المسكوت عنها بوصفها أداة موصلة لمعنى ظاهر أو باطن. أما المنظور السمعى 
فهو أولا يهتم بكل الترددات الصوتية أيا كان. مصدرها: إنسانى أو غيره. وثانيا هو يتجاوز الدخل 
الدلالى للكلمة المكتوبة ويدركها باعتبارها وجودا حسيا سمعيا. وإذا كان هذا المدخل يبدو 000 
مع طبيعة النص السينمائى حيث الأصوات عبارة عن وجود مادى تلتقطه أذن المتفرج المستمع» ! 
أن الصوت فى العمل الأدبى هو ماهية ذهنية لا يسمعه القارئ إثما يتخيله. 
لكن تظل دراسة الصوت من خلال هذا المدخل السمعى الحسى إشكالية على أية حال 
سواء كان فى مجال الدراسة السيئمائية أو الأدبية» وذلك لأن الناقد يجد نفسه مضطرا لشق 0 
غير مأهول بين مناهج الدراسات اللغوية الوصفية من ناحية. ونظرية الاتصالاات التى تخترق 
العا المادى للكلمة. متجهة فداخره للمعنى من ناجية أخرى. أما بالنسبة لمجموعة 0 
غير المرتبطة بالكلمة كالصراخ أو الأنين أو حفيف الأشجار أو أبواق. السيارات فقد تبدو أكثر 
قابلية لهذه الدراسة. نتيجة 6 ارتباط الصوت بمعثى افق ٠‏ فيما عدا دلالته الرمزية 
المحتملة. وفى هذه الحالة يظهر الصوت بوصفه وجودا حسيا خالصا. 


دلالات وجود الصوت فى عالم النص ‏ . -- 

السؤال الأول الذى تطرحه الموازاة بين النوع الأدبى والنوع السينمائى تتعلق بالمكان الذى 
يحتله الصوت باعتباره عنصرا من غناصر العالم المتخيل فى السرد الفنى. ونستطيع القول بشكل 
مبدثى إن التعبير عن الصوت فى السرد يرتبط بميدأ خلق الإيهام بالواقع. فالواقعية هى هذا 
الاهتمام الحسى الذى يفرده المؤلف للمحيط المادى التفصيلى الذى تتحرك فيه الشخصيات. 
ونستطيع القول إن التعبير عن الصوت فى العالم المتخيل للأدب الواقعى بالذات- والذى يأتى 
عادة فى إطار تفاصيل وصفية أو سردية : دقات الساعة . صوت الخطوات على الأرض. سكون 
الليل.. - يكون أحد مراجعه الأساسية تلك الرغبة فى ” محاكاة الواقع” باعتبارها هدفا تهائيا 
مكتفيا بذاته. ولكن هذا لا ينفى الاستخدامات المغايرة للصوت سواء فى الرواية الواقعية أو غيرها. 
فالرواية الرومانسية مثلا تعتمد على ترميز الأصوات. والرواية الخيالية وكذلك الرواية الجديدة فى 
سعيهما لكسر الإيهام بالواقع قد تقيمان علاقات غير “عقلانية ” بين المرئى واللسموع. 

أما فى حالة السينما فيجب القول إن التعبير عن الصوت هو أحد مقومات الأداة نفسها. 
ففى السينما الناطقة يعتبر الصوت وجودا بدهيا لا مجال لتبريره باعتباره عنصرا من عناصر الإيهام 
بالواقع المرتبط بالفن السابع وخصوصيته. لكن هذه البداهة أيضا لها تاريخ هو تاريخ التطور 
التقنى فى صناعة السينما. فالانتقال من السينما الصامتة للسينما الناطقة كان له هدفٌ الأدب 
:ذاته: خلق عالم أكثر واقعية. ولكن التفريق هنا واجب بين نوعين من الواقعية: تلك المرتبطة 
بالإمكانيات الصناعية أو التكنولوجية للأداة ( وهى الواقعية التى أصبحت اليوم بدهية) والأخرى 
المرتبطة بجماليات النص. أى استخدام عنصر الصوت - الموجود بشكل بدهى- لخدمة خيار 
جمالى واقعى ْ ! 

وإذا تحدثنا عن الصوت بوصفه احد مقومات الخصوصية السينمائية فسوف نجد أنه كان 
دائما لدى السينمة- حتى قبل أن تصبم ناطقة- الوسائل التى تتيح لها التغبير عن عالم 
الأصوات. بل إثنا نجد أن التعبير عن الصوت فى السينما الصامتة يقترب. فى تحايله الفنى على 
المتلقى. من التعبير عنه من خلال الكتابة الأدبية. ففى الحالتين يقوم المتلقى بعملية تحويل ذهنية 
من الأداة الصامتة» صورة كانت أم كتابة. إلى حضور سمعى. وعندما نطقت السينما كانت فى 
الأصل تسعى إلى خلق عالم أكثر واقعية تتوازى فيه صور الشفاه المتحركة على الشاشة مع الأصوات 
الحقيقية. وكذلك الأمر بالنسبة للتطور التكنولوجى المعاصر؛ فالتطورات الأخيرة فى عالم السينما 
والخاصة بشريط الصوت تسعى كذلك- من خلال ما يسمى « 586060 لإطاهك ' وهو توزيع 
مصادر الصوت على يمين الشاشة ويسارها - إلى خلق إحساس أكثر واقعية لدى المتفرج وأشد 
تأثيرا على حواسه. وإذا كنا اليوم نتوقف عند دور هذه “المؤشرات الخاصة” فى خلق سينما 
جديدة» فإئنا سوف ثتعتاد عليها بمرور الوقت وستصبح بدهية كسابقتها. 

أما الواقعية الجمالية والدور الذى يلعبه الصوت فيها فتلك قضية أخرى مرتبطة بمراحل 
معيئنة فى تاريخ الفن السينمائى مثل مرحلة الواقعية الجديدة فى أربعينيات القرن الماضى فى 
السيئما الإيطالية مثلا أو الواقعية الكلاسيكية فى ستينيات السينما المصرية ثم ما أطلق عليه 
الواقعية الجديدة فى حقبة الثمائينيات أيضا فى السينما المصرية. 

إن شعور قارئ العمل الأدبى بالصوت أو الصمت له مراجع عدة. عندما نقرأ مقطعا وصفيا فى 

رواية مثلا. يلعب اختيار المفردات اللغوية دورا هاما فى تحويل المقروء إلى مسموع أو ساكن فى 
خيال القارئ؛ فتصبح دراسة خصوصية الخطاب اللغوى إحدى أدوات الناقد حيث يتوقف عند 
كلمات بعينها فى لغة الكاتب ؛ لاستبيان توعية الآصوات المصاحبة للمشهد : خشخشة » صرير» 
دق. أما فى المشاهد الحوارية فإن الشكل الحوارى للصفحة هو أول علامة تترك أثرها على 
القارئ. لتعطيه إحساسا ( حتى قبل أن يشرع فى القراءة) بالاستئناس بالصوت أو الدخول فى 
أعماق مصمتة عندما تخلو الصفحة من المساحات البيضاء المصاحبة للشكل الحوارى. وبالنسبة 
لشعور المتفرج بصمت الصورة فتدخل فيه - كذلك ‏ عوامل عدة. لا ترتبط فقط بالمسموع إنما أيضا 
بالمرئى والزمنى ؛ فيلعب الزمن دورا أساسيا مثلا فى إحساس المتفرج بوجود هذا الفراغ الذى 
يخلقه غياب الصوتء بمعنى أن طول اللقطة أو الشهد اللذين يسودهما الصمت يحدد متى يبدأ 


ا م ا 1 


المشناهد فى استشعاره كجزء من جماليات. السرد. أما بالنسبة لطبيعة الصورة.فنجد أن غياب 
الصوت فى لقطة مقربة لشخصية أو أكثر يكون أكثر وقعا على المشاهد من غياب الصوت فى لقطة 
عامة لمنظر طبيعى مثلاء لأننا فى الحالة الأولى نتوقع الحوار كنوع من أنواع التواصل بين تلك 
الشخصيات التى يجمعها الكادرء بيئما فى الحالة الثائية فإن عدم وجود شخصيات داخل الكادر 
لا يجعل المشاهد فى حالة توقع لسماع أصوات حوارية. كذلك فإن ارتفاع زاوية النظر أو بعدها عن 
العناصر المكونة لمحتوى الصورة فى حالة المنظر الطبيعى يهيئ يهيئ المتفرج لعدم إمكائية سماع 
الأكوات التى قد تنيثق من هذه الصورة. والتئويعات كثيرة وما قصدئا يتلك ب الأولية إلا أن 
نشير إلى الدور الذى تلعبه عناصر عديدة غير مرتبطة بالمسموع فى تحديد مدى إحساس المتفرج 
بشيات الصوت أو وجوده. وقد وقع اختيارنا على رواية الحرام ليوسف أدريس والفيلم 0 
أخرجه بركات عن الرواية نفسهاء حاملا العئوان نفسه. كحقل تطبيقى يتيح لنا اختبار أدواتنا 
المنهجية. 

الترددات الصوتية للراوى 

من بين الإمكانيات العديدة التى تتيحها تلك المقابلة بين السرد الروائى والسرد الفيلمى. 
يشكل صوت الراوى أحد العناصر المثيرة للاهتمام ؛ فعلى الرغم من أن صوت الراوى هو أكثر 
الأصوات خفوتا فى عالم الرواية ٠‏ فإنه يظل يتردد فى مخيلة القارئ طوال زمن القراءة. وإذا كان 
الإطار المرثئى للصوت هو الصورة فى الفيلم السيئمائى فإئنا نجد أن الإطار المرئى لصوت الراوؤى 
الأدبى هو الصفحة المسطورة. ويبدأ هذا الصوت فى التردد عند فتح أول صفحة ونئصت إليه وهو 
يتدفق فى اتجاه واحد يصب فى أسماع قارئ 0 كتابا بين يديهء يسلم نفسه لهذا الوجود 
الصوتى المحض. ويأتى هذا الصوت من حار “الكادر” » من مكان ما موجود خلف الكلمات 
الكتوبية. ويصاحب القارئ مصاحية ال م للطفل ؛ فيأخذ بيده ويرشده داخل اجواء العالم التخيل ٠‏ 
وهو يتمتع بمعرفة مطلقة بالنسبة للقاريٌ الذى يثق فيه ويستأنس بوجوده. 

ويمكئنا تحليل العناصر الحسية ا الراوى كما تفعله بالئسبة للصوت السيوع. فهذا 
الصوت له هوية ذكرية أو أنثوية, يتحدث بصيغة المتكلم أو المخاطب» وهو صوت مثفرد» لا 
يختلط بالأصوات الخارجية بل يسكتها أو تسكته. وهو صوت ذو تردد متنخفض . يكاد يكون 
هامسا وخاصة عندما يتخذ صيغة المتكلم وله إيقاع فى الغالب ما يكون منتظما أو على الأقل هكذا 
يكون الحال فى الكتابة الكلاسيكية وهو ما يختلف بطبيعة الحال عنه فى الكتابة الطليعية التى 
من الممكن أن تقدم إيقاعا متقطعا من خلال استخدام أشكال خطية متعددة كالكلمات والرسوم 
والمساحات البيضاء.. 

و إذا استمعثا لصوت الراوى فى رواية الحرام ليوسف إدريس؛ فسوف نجد أنه راو 
ذكرى. يتخذ صيغة المخاطب ويأخذ بيد القارئ فى تمهل وينفذ به إلى تفاصيل العالم لمعيل فى 
حميمية. ويتلون صوته بنبرات -- تارة والقسوة واليلودرامية والأبوية والثورية تارات أخرى. 
وهو فى جميع الأحوال صوت حكائى له وقع لطيف على أذن القارئ. 

وفى الفيلم اللأخون عن الرواية نفسها لمخرجه بركات؛ نجد الصوت أيضا ذكرى ويأتى 
من خارج الكادر ومن خارج عالم الحدوتة. فيتخذ لغة الخاطب كالراوى الأدبى ولكئه لاا يصاحب 
الأحداث طوال مدة الفيلم » إئما يستهلها وينهيها فقط. وإن كان فى صوت الراوى فى الفيلم 
إشارة للأصل الأدبى فإنه يختلف عثه فى عدم وجود حميمية الراوى الروائى أو صوته الساخر أو 
تلك الأبوية التى يبديها راوى الرواية أحيانا تجاه شخصياته. فالراوى فى الفيلم له يقدم نفسه 
باعتباره صاحب هذا العالم وخالقه إنما بوصفه شاهدا بعيدا عن الأحداث وحاكيا لها. والصوت 
ليس جه تدوع صوت الراوى الروائى إثما هو أحادى النيرة »ء خشن الجرس. يتوجه للمشاهد فى 
أسلوب تقريرى بتحديد الزمان والمكان ويهيئ بصرامته المشاهد لرؤية جسام الحوادث والتفكر فى 
أحوال الناس. 

أصوات عالم الحكاية 

من العناصر الأخرى المشتركة بين النصين الأدبى والسيئمائى الأصوات المنبعثة من عالم 
الحكاية. وللأصوات ‏ هنا - حضور أكثر مادية نتيجة ارتباطها بمصدر معلوم وهى تتنوع تبعا 
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لتنوع امصادر. يرتبط.الصوت عادة بالمكان المصور؛ فتصوير الريف يختلف عن تصوير المدينة, 
والمكان الشعبى يختلف عن مثيله اليرجوازى... لكل بصمته الصوتية المميزة. : 

الاصوات الطبيعية 1 

ورواية يوسف إدريس تستحضر القرية وعالم الريف: الحقول والتهار المشمس . الليل 
الساكن. ومن هنا تفرض اصوات الطبيعة نفسها : نقيق الضفادع ء نهيق الحمار . صرير 
الحشرات. سكون الليل... وغالبا ما تأتى. تلك الأصوات فى إطار وصفى : 

كان الطريق الذى سلكه الناظر قفرا ليس على جانبيه شجرة» ولا تنبت فوقه حشيشة. 
بل مجرد خط ثخين من التراب على يمينه مئات الأفدنة وعلى يساره مئات. وكان الغيط أيضا 
ساكنا ذلك السكون الأبدى الذى يذكرك دائما بوجوده فيئز ذلك الأزيز المتواصل العنيد. ولم يكن 
يخدش ذلك السكون سوى دقات أرجل الركوبة الأربع وهى تدق الأرض واحدة وراء الأخرى » 
فتكاد تغوص فى التراب تثير سحاب الغبار» والغبار ينهال على وجوه اللاهثين.... 

فى هذا المقطع يتركب الشريط الصوتى من عنصرين : السكون من ناحية ودقات أرجل 
الركوية من ناحية أخرى. والسكون فى حد ذاته هنا له طبيعة مزدوجةء فهو انتفاء الأصوات 
ولكنه الأزيز الذى يتولد عن هذا الانتقاء المطبق. والتلازم بين الصوت والصمت هو تلازم شبه 
شرطى فى أغلب الأحيان» فنقاء السكون لا تظهره سوى الأصوات الصغيرة المتناثرة التى تعمق 
إحساسنا به ». وتلك الأصوات الصغيرة لا نستطيع تبينها إلا على خلفية ساكنة. 

والأصوات الذكورة لها خصائصها. فمن حيث الإيقاع ؛ نجد أن أزيز السكون “متواصل 
وعنيد” وهو ما يتقابل مع الإيقاع المتقطع لصوت الدقات المتوالية واحدة تلو الأخرى. أما من حيث 
مستوى الصوت؛ فنستطيع القول إن الأزيز يعتبر خلفية لصوت الدقات. بمعنى أن الأزيز أكثر. 
خفوتا وإن كان أكثر شمولا وامتداداء أما الدقات فهى أوضح وإن كان مجالها الصوتى محدودا. 

الصوت هنا يبدو كتفصيلة واقعية مرتيطة بصورة الحقول الممتدة. والتعبير بالصوت يهدف 
إلى نقل تلك الصورة عن طريق استخدام مؤثرات حسية عديدة : بصرية وصوتية وملمسية : الغبار. 

ويقودنا ذلك إلى عقد الصلة بين تلك الأصوات بخصائصهاء والخصائص البصرية للصورة 
المصاحية لها. فالسكون - بشموله واتصاله يتوازى مع تلك اللقطة العامة واسعة المجال لمئات 
الأفدنة التى تمتد على يمين الطريق ويساره وهذه الصورة للطريق على أنه خط ثخين. تشير إلى أن 
زاوية النظر مرتفعة وواسعة المجال. أما صوت الدقات المحدود فهو يأتى فى إطار صورة مقربة 
لأرجل للركوية تتماثئل مع الصوت المقرب للدقات. ٠‏ 

وإذا كانت لحظات الوصف فى رواية يوسف إدريس غالبا ما يصاحبها سكون تتخلله 
أصوات الطبيعة؛ فإننا جد أن مايوازى الوصف فى الرواية هو التسجيلية فى الفيلم. وإذا كان 
الوصف عادة ما يغلب عليه الصمت والسكون فى الرواية ؛ فإن تسجيلية الفيلم عادة ما تصاحبها 
أصوات المكان الخافتة كما هو الحال فى الرواية ‏ بالإضافة إلى الموسيقى. وعندما نتحدث عن 
الصبغة التسجيلية فى الفيلم فإننا نشير على اللأخص إلى الجزء الأول من الفيلم الذى يستمر حتى 
تلك العودة إلى الخلف عندما يبدأ المتفرج فى التعرف على قصة عزيزة. وتتركز المقاطع الوصفية 
فى الرواية أيضا فى الجزء الأول؛ حيث يتأخر ظهور شخصية عزيزة فى العملين . وتأخير هذا 
الظهور مرتبط برغبة الراوى فى تقديم المكان الذى يشكل إطارا للحدث الرئيسى : المكان بشخوصه 
وروحه قبل البدء فى سرد الحدوتة. 

و اللقطات الصامتة. أى: الخالية من الحوار ١‏ مرتبطة بالصورة. الواقعية للمكان. فالكاميرا 
تقبع الشخصيات فى سيرها فى لقطات طويلة عامة تدخل أكبر قدر ممكن من تفاصيل المكان 
الرحب . وهى تقوم بحركات واسعة حرة تنتقل بها من شخصية إلى أخرى فى ذهابهاء وإيابها. 
فعندما يتنقل الناظر فى أرجاء القرية سائرا على قدميه يتبعه الفلاحون أو بحماره هنا وهئاك 
للبحث عن أم اللقيط تتبعه الكاميرا فى صبر وقد تظل فى المكان لحظات بعد خروجه مئه. 
وطبيعى أن تخلو تلك الصور من الحوار إلى أن يصل الناظر إلى المكان المراد ويبدأ فى سؤال 
الفلاحين. 


مجييعيييدم :اب جيب سيبد ييه 


وفى موض ع آخرء» نرى لقطة حوازية بين اثثين من الفلاحين عن قيد قضية اللقيط ضد 
مجهول. ويقول أحد المتحدثين : ” هو المجهول ده هيلاقيها منين ولا منين؟! ” فالمجهول - 
قائونيا يعنى إغلاق القضية وعدم القدرة على التعرف على الفاعل. ومجازيا فى سياق الفيلم وا 
ذلك القفلاح المغلوب على أمره الذى تلصق به التهم جميعها. ويتأكد المعنى فى اللقطة التالية التى 
تصور مجموعة من الفلااحات يجلسن القرقصاء على الأرض لغسل الأوانى . والخورة لها طابع 
تسجيلى قوى 2 يؤكده اتساع مجال الرؤية وثبات الكاميرا طويلا أمام النظر . ٠‏ ثم تلك النظرة 
الفضولية المباشرة التى تشيع بها إحدى تلك الفللاحات المقرقفقصات على الأرض الكاميرا. وهى لقطة 
صامتة بطبيعة الحال- فيما عدا موسيقى خافتة للناى الشجى - يتقابل الصمت فيها مع الحوار 
فى اللقطة السابقة؛ كى يشعرنا بأننا ننتقل من نظام درامى إلى نظام تسجيلى» وكأن تسجيل 
الوافتع يؤكد ما تقوله الدراما. أما الموسيقى الخلفية فتيدو وكأتها صوت الراوى حاملا تعليقه على 
بؤس الصورة. ومن الجدير بالذكر أن استخدام الات موسيقيه ة كالتاى والطيلة كذلك الالحان ‏ 
الشعبية المميزة تلعب الدور نفسه الذى تلعبه أصوات الطبيعة بما فيها من أصوات حيواتية وغيرها 
فى خلق روح المكان الريفى فى الفيلم » بحيث تصيح الموسيقى حاملة لخطاب وصفى ودرامى معا. 
ويتصيز الفيلم بمصاحبة الوسيقى لكثير من اللقطات الخالية من الحوار؛ مما يؤدى إلى 
إحداث تأثير خاص على الشاهد. إن أن الموسيقى المصاحية للصور أحيانا ما تطمس الأصوات 
الطبيعية للمكان من ناحية وتقلل من أثر هذا الخواء الصوتى الذى يطالعنا فَئْ أفلام مثل أفلام 
فيسكونتى وروسلليئى. من ناحية أخرى. حيث تترك مساحة أكبر للمشاهذ لتأمل المحتوى 
البصرى للصورة دون إضافات. 
و بالإضافة إلى الوظيفة الوصفية أو التسجيلية للصوت فإن له أيضا وظيفة درامية تظهر 
فى الرواية والفيلم: 
“ ارتقع ضوت الركوبة ولم يكن نهيقها كأى نهيق. كان كل من بالتفتيش يعرفه وتستطيع 
أذنه أن تسهزة من بين بين أصوات آلاف الحمير. ٠‏ فكلهم يخاف ذلك النهيق ويعمل له ألف حساب. 
وهذه المرة أيضا تضايق فكرى أفندى واغتاظ : فذلك النهيق كان عيب الركوبة الوحيد فى نظره. 
وكأن بيئه وبين المقاولين والأنفار والخولة اتفاق. ما يكاد يخرج للمرور ليفاجئهم وهم عنه فى غفلة 
حتى وك الركوبة و: تنهق ذلك النهيق العالى الذى 0 إلى آخر الدئيا ويوقظ النومى فى 
الشهد نفسه يتكرر فى الفيلم؛ فنرى فكرى أفندى على ركوبته متجها نحو الحقول 
للتفتيش على الفلاحين»ء تصوره الكاميرا فى لقطة أمريكية بينما نسمع صوت نهيق الحمار من 
خارج الكادر. وفى اللقطة التالية مباشرة. ثرى الفلاحين فى الحقل - حيث تعرفوا على الإشارة - 
يقومون مهرولين لاستئئاف العمل قبل قدوم الناظر. 
يعلن الصوت العالى المنفرد الآتى من خارج مجال رؤية سامعيه عن وصول السلطة: فارتفاع 
صوت الحمار وتفرده كثاية ساخرة عن صوت السلطة العالى الذى لا يسمع معه صوت اخر . 
والمفارقة تبدو فى أن الحمار ‏ وهو هنا رمز السلطة ‏ يعلن تضامنه مع الفلاحين بصياحه المنبه 
بالرغم من انتمائه للجائب الآخر. 
الأصوات الإنسانية 
يرتبط التعبير عن الصوت والصمت فى الرواية بثنائية القاهر والمقهور بيثما تتوه تلك الثئائية فى 
الفيلم. ويعود هذا الاختلاف إلى تئاول الفيلم الختلف للمعطيات الدرامية الروائية وبالتالى تأثير 
ذلك التناول المختلف على توظيف الصوت ودلالاته. 
و الفيلم كما الرواية ‏ يقدمان لنا حكاية داخل حكاية : الحكاية الإطار ومكائها أرض 


التقفت يش بشذك شخصياتها فكرى أفندى ومسيحة أفندى وبقية الفلاحين... أما الحكاية الأخرى فهى 
حكاية عزيزة التى تبدأ فى إحدى القرى الصغيرة البعيدة عن ارقف التفتيش وتنتهى فى هذه ' 
الأرض. وفى رواية الحرام تتخلل ثثائية القاهر والمقهور الحكايتين و: تتخذ شكلا هرميا ؛ فيظهر 


القهر بوصقه الأصل : قهر الخواجة صاحب الأرض للناظرء قهر 1 للخولى لاق العزبة» 
ثم قهر الخولى لفلاحى الترحيلة » وأخيرا قهر فلاحى العزبة لفلاحى الترحيلة .. 
الصوت والصمت فى السيثها والأدب . 


أما فى القيلم فيبدو الاهتمام أكثر بحكاية عزيزة من يا الإنساني. . وحتى مع 
التأصيل الاجتماعى لمأساة الشخصية. يعمل السرد الفيلمى على :التركيز على الجوائب النفسيّة 
فيها. فعزيزة هى هى التى تتذكر حكايتها فى الفيلم ومن هنا يتعرف المشاهد على أحداث حياتها من 
وجهة النظر الذاتية. بينما يختلف الأمر فى الرواية»ء حيث يحكى لنا الراوى بصوته د 
بشكل مختصر» مركزا على الأحداث أكثر من تركيزه على أحاسيس الشخصية. ولا تحتل تلك 
الحكاية أكثر من بضع صفحات من الرواية : + يتما تمكل. فى العيلم تقر يبا ثلثه. ويما أن الفيلم يلجأ 
إلى استخدام أساليب الشحذ العاطفى والميلودرامى أحيانا فى ا للمشاهد؛ فتتحول حكاية 
عزيزة إلى الأصل بالنسية له وإذا كانت الرواية تنتهى بالتصالح ما بين السلطة 'وقلاحى العزية 
من جانب والترحيلة من جانب آخرء فإن الفيلم يصل إلى هذا التصالح قبل النهاية ة بكثير.ء حيث 
أن ذروة التخاصم تع أيضا ىِ الثلث الأول من الفيلم عتدما يبصق احد الفلاحين على عامل من 
عمال الترحيلة بعد اكتشاف أمر عزيزة. ولذلك تبدو ثهاية الفيلم أكثر ارتباطا بموت الشخصية 
منها بالتصالح بين الفلاحين بعضهم وبعض. 
ونستطيع القول بشكل عام إن الصراع بين الشخصيات أو الجماعات فى الفيلم أكثر 
نعومة منه فى الرواية؛ فالسلطة تبدو أكثر انحيازا للفلاحين فى الفيلم وذلك” في شخص فكرى 
أفندى والتريس عرفهء وتستقطبي حكاية عزيزة المشاهد بشكل يهمش الصراع أو التعارض بين 
الجماعات وبعضها. 
والتعبير عن الصوت والصمت الإئسانيين فى كلا العملين مرتبط - كما قلئًا بالتعامل 
مع المادة القصصية والعناصر اللكونة لها. والأصوات الإنسانية فى الرواية » 4 هى أصوات منفردة 
وهو الأقل شيوعا 3 أو هى أصوات جماعية مختلطة وهو الأغلب. والأصوات الجماعية تتد تتدوع ما 
بين الضجيج والغمغمة والغثاء ومصدرها دائما جموع الفلاحين. أما الأصوات المنفردة فهى إما 
حديتاء وغالبا مايكون هناك طرف ميستحود على ناصية الخطاب . عالى الصوت بينما الطرف 
الآخر سحدم أو متحدث هامس.ء وإما أن تلك الأصوات المنفردة تكون غير كلامية مثل أصوات 
الأنين أو الصراخ أو البكاء. ويحتل الصمت مساحة كبيرة ويأتى فى إطار جماعى أو فردى وهو فى 
أغلب الأحوال التخلله الأصوات أو يتخللها هو 
الأصوات الجماعية 
فى المقطسع التالى يصور الراوى اختلاط أصوات الطبيعة بالأصوات الإنسانية فى توحد 
أوركسترالى ساخر يمثل المقابلة بين فلاحى العزبة والترحيلة. 
” ورأوا فى الظلام المقاطف والقفف والزلع مرصوصة متناثرة كشواهد وخعت خصيصا لتدل 
على مكان الترحيلة. .. وكانوا خائفين جدا وهم يتسللون عبر مكان الترحيلة ٠»‏ وكأنهم مارون على 
قبيلة من قبائل الجن عفد ونامت ف ذلك 5300 1ه 01 القديد 2 يستطيعوا 


إن الصوت هنا غير مرئى المصدر لأن الظلام يغلف المكان. وله إيقاع ”“متصاعد' وإن كان 
ا الوا » إلا أنه بتردده المتكرر يأخذ شكلا منتظما. والصوت بطبيعة الحال كثيف : 
“شخير كتير ” » مرتفع» لأنه مسموع عن بعدء وهو يعبر عن تفصيلة ساخرة » فالعناق بين شخير 
الترحيلة ونقيق الضفادع يتمثله أولاد الفللاحين الذين يحملون وجهة نظر آبائهم المحتقرة لطبقة 
فلاحى الترحيلة الأكثر فقرا. ولا نجد فى الفيلم مثل هذا التوظيف الساخر للصوت. 
” ويأكل المأمور ويحلى ويضطجع ٠‏ ويحتسى القهوة ويئفث دخان السيجارة التى عزم 
عليه بها المقاول وأقسم بالطلاق أن يدخنها . بينما الضجة خارج بيته تزداد والثمل يخرج من 
جحورة إذ قد جاء لاحل فى العمل يخرجون من جحورهم ويتعائقون أمام البيت ويتصايحون : 
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فى هذه الفقرة تظهر المقابلة فى المكان بين الداخل والخارج : الجلسة الهادئة المستلذة 
بين رؤوس السلطة داخل البيت والضجة والصياح .من قبل المحكومين مين خارج البيت. ويتوحد 
صوت المحكومين فى أنا جماعية تتكلم بالنيابة عن الكل. ويظهر ذلك فى تقديم الراوى لجملة 
الحوار يصيغة واو الجعاعة : يتصايحون. 

والأمثلة كثيرة فى الرواية للجمل الحوارية الصادرة عن جموع الفلاحين المتكلمين فى 
صوت واحد. ولكن هذا ا الواحد لاا يصدر عن موقت تضامنى و يسعى الراوى لإظهاره 
بقدر ما تظهره الرواية على أنه نوع من الغوغائية التى 3 تثير كثيرا سخرية الراوى خاصة فى الجزء 
الأول من الرواية. يسخر فلاحو التفتيش من الترحيلة : 

” وتعلن العربات قدومها إلى التفتيش بسحابات غبار ضخمة تثيرها وتملأ بها الأفق. ومع 
هذاء فقليلا ما يسترعى ذلك القدوم ائتباه من فى التفتيش إلا أن يقف أحدهم ويراقب العربات 
القادمة ويقول لمن يتصادف وجوده وهو يضحك ساخرا : ”الجلب جل الجشج عنه ما جلو.” 

وما يعنينا فى هذا المثال هو انتفاء الهوية المحددة بالنسبة للمتكلم والملخاطب والغائب» 
فالمتكلم هو: “أحدهم”. والملخاطب هو: ” من تصادف مروره”. والغائيون هم فلاحو الترحيلة 
مختزلين فى تلك الجملة غير المفهومة : "الجلب جل الجشج عنه ما جلو.” ونتيجة لغياب المعنى 
عن هذه الكلمات فإن ما يتبقى بالنسبة للقارئ هو رنين موسيقى ذو وقع. سمعى مزعج لكلمات غير 
مفهومة تختصر الوجود الإنسانى لجماعة من البشر فى جملة (بالمعنى الموسيقى) من التراكيب 
الصوتية المتجاورة. 

00 السابق من خلال هذه الفقزة بشكل أوضح: 

0 بح الصبح وتأتى خمس من عربات النقل الكبيرة ذات التصاريح الخاصة بنقل 
الأنفار ” مثلها مثل التصاريم الخاصة بنقل أجولة الأرز اوالمواشى' ' تحمل كل منها أكثر من 
مائة نفر من الرجال والبنات والنساء والأطفال. .. تحملهم فى كتلة ضخمة متزاحمة لا تكاد 
تميز فيهاالرجل من المرأة ولا الولد من البلاصى. وو انتل 
المتلاصقة المحشورة تغنى وتضحك ويصل زعيقها الفرحان إلى عنان السماء.. 

يتجلى مفهوم الكتلة البشرية من خلال التعبير الصوتى 0 فنئحن أمام "كورال” 
متنافر ذى أصوات متلاصقة محشورة» تختلط فيه الغردات الموسيقية غثاء » ضحك ٠»‏ زعيق ٠2‏ 

و إذا كان نهار الترحيلة يميزه الضجيج ؛ فإن غروب الشمس يحمل معه سكوناء دائما ما 

ترقه الأصوات الصغيرة. 

” وفى الغروب تماما وقبل أن تظلم الدنيا. تختلط خلف الاصطبل رائحة الزيت المقدوح 
برائحة السمك الصغير المشوى برائحة الجبنة القديمة والعدس والبصل والصابون الفنيك. وخطط 
الروائح فنى مزيج غريب مكوئة رائحة خاصة. من شدة دلالتها وئفاذها يسميها الفلاخون رائحة 
الترحيلة. تتصاعد الروائح. وتفتح البلاليص: ويوضع كل ما استطاعت اليد انتزاعه من الغيط. 
فجل أو سريس أو جلاوين أو خنشير. وتحشى اليطون بكل هذا كما تحشى الأجولة بالقش . بينما 
الصمدت يسود الملكان .. صمت لا يسمع خلاله إلا أصوات التشدق يلقم العيش ء» أصوات بعيدة 
للاعق تصطدم بالأوان النحاسية وتقتلع مئها ما التصق بقاعها من حبات ارز. 

وتحمل الريح الضجة والرائسةه إلى العزبة الكبيرة وقاطنيهاء فتنطلق النكات وتتصاعد 
القهقات ويزداد الناس إيمانا بأنهم حقا وصدقا نفاية بشرية منحطة. . أولتك الذين يدعونهم 
الترحيلة. 

لا 5 تعتمد الصورة الوصفية هنا على تفاصيل مرئية؛ إنما هى تخاطب حاستى الشم والسمع 
لدى القارئ؛ لتكوين صورة أكثر نفاذا بكثير من تلك التى ترسمها العين. والعين غائبة لأنها عين 
من لا يرى . حيث إن مركز السمع لا يوجد داخل المشهد إنما خارجه؛ ولذلك يأتى ا 
ضعيفا ٠‏ بعيدا ء ملفوفا بالصمت. يكرس هذا المشهد لمفهوم الكتلة البشرية نفسه. لكنها تختلف 
عن سابقتها فى نوعية التعبير الصوتى الصادر عنها. فالصوت يتركب من خلفية ساكئة عميقة :2 
يتخللها عنصران صوتيان متمايزان : أصوات التشدق وأصوات الملاعق الصطدمة بالأوانى 
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النحاسية. وأصوات الملاعق تتميز بأنها “قليلة” وفى ذلك دلالة على قلة ما يؤكل بالملعقة وإن 
كانت أصوات لحوحة تريد اقتلاع الملتصق من الطعام. وتلك الصورة الصوتية بكافة عناصرها هى 
تعبير عن الجوع صوتا وصمتا. 
وتوازى الصورة الصوتية البعيدة للترحيلة صورة أخرى للعزبة الكبيرة تتكون من عنصرين : 
النكات المتطلقة والقهقهات الساخرة المتصاعدة. وإذا كانت هناك مقابلة بين الصورتين على مستوى 
الموضوع . فإن ما يجمعهما هو هذا الإإدراك السمعى لراو يتخذ موقعه بعيدا بالمقدار نفسه عن موضوع 
الصورتين. راو هو عبارة عن أذن محلقة فى الجّو تتحرك أفقيا هنا وهناك تلتقط الأصوات 
الصاعدة إلى أعلى. 
وأخيرا وليس اخرا ‏ نذكر هذا المثال الذى يتناول الشخصيات بالسخرية نفسها وإن 
اختلف التعامل مع الصوت . ففى المقطع التالى يصور الراوى اجتماعا أو جمعا من الفلاحين عند 
اكتشاف اللقيط فى الصباح الباكر؛ فيتباحثون فى الأمرء ويدلى كل متهم بدلوه. وبدلا من أن يطلع 
القارئ على الحوار الدائر يحول المشهد إلى مشهد صامت لشخصيات متكلمة بسحب الصوت من 
ذلك المشهد : 
اخص يع الناس الله يكسفهم ! 
كانت كلماته تخرج ملفوفة فى سحابات صغيرة من بخار الصبح... 
ظلت ذرات البخار تخرح من فم عطية لترد عليها ذرات خارجة من فم عبد المطلب . 
وايديهما تشير مرة إلى اللفافة ومرات إلى الترعة والناس والعزبة والسماوات العلا إلى أن 
انضم إليهم الأسطى محمد. ” 
إن سحب الصوت من هذا الشهد بقدر ما يضع غلالة على واقعيته بقدر ما يثير السخرية 
نفسها من الحديثك والمتحدثين. فكلمات المحاورين حلت محلها صورة ذرات البخار المتقابلة فى 
مشهد يكاد يكون أحد مشاهد فيلم للرسوم المتحركة. والتركيز على التفاصيل : ذرات البخار 
الخارجة من فم المتحدثين وترك ما يبدو أساسيا فى مشهد حوارى : الخطاب . يشى فى الواقع 
بسخرية الراوى من شخصياته. وأخيرا فإن اختفاء صوت الفلاحين المتحدثين تكريس للفكرة نفسها 
السابقة : تغييب وجودهم. ش 
إن مفهوم الكتلة البشرية الذى يعبر عنه الراوى الروائى من خلال الأصوات المتداخلة يظهر 
أيضا فى الفيلم» وإن كان بشكل أقل حدة. وتغيب عنه نبرة السخرية المصاحية لصوت الراوى 
الروائى وتحل محلها تسجيلية التعبير وحياديته فى الفيلم : حوارات بعيدة وكلمات غير واضحة. 
صراخ أطفال» همهمة الجموع مختلطة مع أصوات طيور وحيوانات... مما يؤدى إلى توارى مفهوم 
الخطاب لصالح التشكيل الصوتى للخطاب؛ فتغزو المجال الصوتى تلك الضوضاء المكتومة 
وتردداتها. ش 
ومن اللقطات التى يتضافر فيها صمت الجموع مع الأصوات المتناثرة المحيطة إحدى 
تلك اللقطات الجميلة فى الفيلم؛» حيث نرى خروج رجال النيابة من بيت الناظر يعد إجرائهم 
التحقيق فى حادثة اللقيط. يبدأ المقطع بفتح باب المنزل . ثم تخرج صوانى الطعام الفارغة محمولة 
على رؤوس الفلاحين تصاحبها أصوات المكان. وفى اللقطة التالية نرى صف الصوانى الممتلئة 
ببواقى الطعام تمر بين الفلاحين الجوعى؛ حيث نرى.طفلا محمولا على عنق أمه. يتناثر الذباب 
على وجههء. يمد يده داخل إحدى تلك الصوانى المتحركة إلى الأمام. وفى هذه اللقطة تنقطع 
أصوات المكان ويحل محلها صوت ضربات متعاقبة ومكتومة لطبلةء. ل نكاد نتبينهاء لكن ينتج 
عنها تأثير درامى قوى. يصيب المشاهد بالتوترء ثم يختفى هذا الصوت مع الانتقال للقطة التالية 
التى نرى فيها الباب يفتح ثانية مع صوت قهقهات متعالية. ويظهر الضباط خارجين من الباب 
ومتجهين نحو السيارات. وفى اللقطة التالية تدخل السيارات إلى الكادر فى حركة سريعة .بينما 
تتحرك جموع الفلاحين فى الاتجاه المضاد خارجين من الكادر بالسرعة نفسها وتتقاطع زمجرة 
المحركات مع صياح الفلااحين. ثم ثرى فئ اللقطة التالية مجموعة أخرى من الفلاحين تدخل 
الكادر ياتجاه السيارات. حاملين أقفاص الطيور حيث يضعونها فوق العريات المتحركة وتصاحب 
اللقطة أصوات تلك الطيور ثم تنتهى بصوت المحركات مرة أخرى حيث ترحل العريات. 
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و يعتبر ذلك المشهد من أبلغ المشاهد فى الفيلم نتيجة لثرائه الشديد بصريا وصوتيا. فمن خلال 
د اللمطيات المتعاقبة والتى تتغير فيها العتاضر الصوتية مع ادر لو يعطى الخرج صورة 
شديدة الخيوية عن المكانء ويصور كذلك تلك المقابلة بين الفقر والبؤس من تاحيةء والثراء والسلطة 
من ناحية اخرى . وتتصب المقايلة على موضوع الطعام» وهو رمز العز والعوز على السواء فى 
الواقع الريفى. ش 
ولكئئا نجد الصوت الجماعى فى بعض المواضع الاجرى فشكل خوارات مسموعة ومفسرة وإن 
كان مصبدر الصوت يظهر وكأنه بعيد عن 35 أو قد لا يتعرف المشاهد 0 الشخصية 
التحدثة أو قد تمر الكاميرا سريعا على الملمتحدث وكلها أساليب تؤدى إلى ت تهميش المتكلم 
والخاطب؟ فتصبح دلالة الحوار هى الحوار فى حد ذاته ٠‏ تلك الأحاديث المتتقلة ب بين الألسئنة 
التى لا تهدأ. ابوتكم تلك الأساليب يبالذات فى كل موقف يتناقل فيه الفلاحون الأخبار فيما 
بينهم فيكثر اللغط قي أحد تلك المشاهد الليلية نرى: حلقات الفلاحين التى تجرى فيها الألسئنة 
بالاتهامات المتسائلة. تتخذ الكاميرا موقعا بعيدا بالنسبة للشخصيات وتلعب الإضاءة الخافتة وبقع 
الظلام المتثاثئرة دورا 06 إخفاء هوية ة الملتكلم » بالإضافة إلى أن بعض تلك الشخصيات تعطى ظهرها 
للكاميرا. ويقطع تلك الوضلة بين الخطاب وصاحيه يصيح الموضوع هو ”القول والتقوا 5 بغض النظر 
عن صحة الاتهامات أو هوية المتهم والتهمة؛ حيث تصبح جميع نساء البلدة متهمة بقدر ما. 
ويوجد أسلوب آخر. للتعبير عن انتقال الكلام بين الفلاحين.» حيث ترى الشخصيات تتحدث 
سرا إلى بعضها البعض وتنتقل 1 بانتقال الشخصيات داخل الكادر تهمس من أذن إلى 


أخرى» فلا يسمع المشاهد شيئا مما تقوا ولكن يقابل هذا الصمم الذى تلحقه الصورة بالمشاهد 
موسيقى خاصة تق تقوم فيها دقات الطيلة 0 الكلمات. : 
الصوت رد 


أما الصوت المنفرد فى الرواية فهعر فى أحد تجلياته كما ذكرئا - صوت السلطةء 

السلطة بمفهومها الواسع - كانت أم أبوية : 
” وكان لمسيحة أفندى ضجة دخول معتادة. ما إن يطأ عتبة الباب حتى يبدأ أسئلته 

واستفساراته وتعليقاته. هيه.. إنتو فين؟. بتعملوا إيه؟. د . واتأخرتم 
ا الغدا ليه؟. اللحمة كانت عجوزة واللا إيه؟. دى كويسة.. وإنتى مالك يا لنده. رك 
تاعبك واللا إيه؟. ” 

إن ما يشغل الأفق الصوتى هئا هو صوت مسيحة أفندى وحدهء رجل البيت والأب الذى 
يعلن عن وجوده داخل المكان بتلك الضجة . وكثرة الكلام والاستفهام هى استعمال لهذا الحق 
الخطابى : حق الحديث»: والاستفهام ء والمعرفةء بينما لا يذكر واوا شيئًا عن الإجابات التى 
يتلقاها. ليس لأنه لا يجد ردا من أفراد عائلته, لكن تأكيدا لاكتساح صوت السلطة للمجال 
الصوتى. 

وتظهر علاقة الحاكم بالمحكوم فى المقطع التالى من خلال تحليل الخطاب الصوتى : 

* ومسع شروق شمس اليوم التالى تطفح فى الجو رائحة المش وقد فتحت أوانيه » وبين 5 
والحين تسمع خشخثة بصلة تتكسر وهمهمات وصرخات بئنت لم تجد زوادتها ٠‏ وأصوات 
خيرزائة الريس وهى تدق على قَفَة أحدهم دقا ملحا متواصلا يستعجل به إنهاء الطعام والمسير... 
ولا يلبيث الدق أن ينتقل من القففف إلى الأقفية والأجساد. ولكنه لا يتعدى الدقء ثم صر 
الريس. وحيئئذ تقوم الترحيلة فى كتلة ضخمة غامقة اللون . 

شروق الشمس يشكل الخلفية المرئية لهذا الضجي النهارى الذى يلتقطه الراوى من نفس 
الزاوية السمعية البصرية المرتفعة . ونجد هنا تناوبا صوتيا بين مجموعتين من العناصر: تتكون 
الأولى من مجموعة صوتية تجمع الخشخشة والهمهمات والصرخات» وهى أصوات جماعية. 
متقطعة »: متئائثرة» غير منتظمة. تهيمن عليها عنئاصر المجموعة الثائية : الدق والصراخ. وما يميز 
عناصر تلك المجموعة هو تثاويها وليس تلازمها كما فى الحالة الأولى: فالدق يتحول إلى صراخ ولا 
يتزامن معه. وهذا الفاوب يكون ما بين أصوات منفردة فى مجموعتها لأن مصدر الصوت واحد 8 
الريس أو خيزرانته. . ويتميز الصوت هنا أيضا بتواصله وسرعة إيقاعه المتزايدة ثم تحوله فى النهاية 
الصوت والصمت فى السينما والأدب 235 


إلى صرحه متنذرة. و ما يجعل تلك المجموعة الثائنية هئ المهيمنة هو تنامى الأصوات فيها فى 
اتجناه واحد متطور كراية سرعة ة الدق ثُمْ التحؤل إلى صرخحة. بيئما تظل الأصوات الجماعية 
مشتتة. ويعبر الراوى عن العلاقة بين الحاكم والمحكوم بشكل اختزالي من خلال التوقف عند 
تلك التفاصيل الدقيقة لتضخيمها. وهذا الأسلوب يقترب من أسلوب الرسم الكاريكاتيرى الساخر. 
و “فسن موضع آخر نرى تلك الترجمة الصوتية لعلاقة الحاكم بالمحكومين فبعد اكتشاف 
للقي في الغيط» بدأ المأمور تحرياته ؛ فراح يمشى فى العزية يفكر ويسأل : 
' وتدبع الأمور فى ذهابه الخوى وخفير الرى وطنطاوى والأسطى محمد ونفر قليل من 
التملية” ' والشغيلة. 0 صامتين واجمين. والمأمور يبصق تارة فى منديله الأبيض الكور 
وتارة على قش الطريق 
الصورة 0 اهنا تتكون من عنصرين: عنصر صادر عن ممثل السلطة الحاكمة يتردد 
فى شكل إيقاعى: البصاق تارة فى المنديل. وأخرى على الطريق. وعنصر الصمت لجموع 
المحيظين التابعية: 
نرى الحوار بين الصمت والصوت أيضا فى المشهد التالى: 
“” وأفاق المأمور من تأمله الطويل للعزبة ومن فيها ودار بعينيه على وجوه الرجال القليلين 
الملتفين حوله. وكان يتوقف هنيهة عند كل وجه ويحملق. وعند كل توقف كان يصفر وجهه. 


إن يكاد صاحبه يشك فى براءة نفسه ويكاد يصعقه أن تطول تحديقة المأمور فيه مرة ثم يشير 


اليه قائلا : 


إنت. ” 
يظهر صوت السلطة وقد أحاط به الصمت ويعمق هذا الصمت الإفاقة من التأملات والانتقال 
من صمت العالم الذاخلى إلى صمت العالم الخارجى ؛ لأن القارئ يصحب السكون فى ائتقاله من 
حالة التأمل إلى الخارج . حيث صمت المحيطين الخائفين ؟ فيصيح السكون مزدوجا. والنظر هنا : 
تحديق المأمورء يحل محل الكلام. ثم تأتى كلمة ”أنت " “بافتصابها محملة بكقير من العاف + 
فيعطيها الصمت المحيط حجما ضخما. وهكذا يقوم الحوار بين الصمت والصوت المنفرد بلعب دور 
هام فى تكثيف تود تر اللحظة. | 
يتحار القسسه مع الصوت المنفرد فى المشهد نفسه من الفيلم. لكن يتغير المعنى عنه 
فى الرواية بسبب تقليل حدة ة الصراع بين رموز السلطة والمحكومين؟ مما يترك أثره على توظيف 
0 فانفراد السلطة بئاصية الخطاب لا يظهر فى الفيلم بالحدة نفسها. والمشهد السابق من 
الرواية يتلون فى الفيلم بألوان صدة. يتحلق جمع من الفللاحين كذلك حول الناظر ويشخصون 
ببصرهم جميعا تجاه العزبة. بيئما نجد أن من يتأمل فى الرواية هو فكرى أفندى وحده. ثم تأتى 
اللقطة التالية لنظر العزبة من بعيد وهى لقطة تعبر عن وجهة نظر مجموع الناظرين. وإذا كان ما 
يقطع الصمت فى الرواية هو لفظة “إنت” التى يقولها الناظر . فإن ما يقطع صمت التأمل فى 
الفيلم هوا صوت أحد الفلاحين الذى يتساءل عن الفاعلة. وهو ما يعتبر تغييرا مهماء لأن صوت 
السلطة ليس هو بالضرورة ما يملا الحيز الصوتى كما هو الحال فى الرواية. وعندما تعود الكاميرا 
للفلاحين يبدأ الناظر فى توجيه نظراته الاتهامية التى يطأطئ لها المنظور إليه رأسه. وعئدما يقول 
الثاظر جملة: “” لازم واحدة من دول” - فى إشارة إلى نساء الترحيلة ‏ يردد الكل وراءه الجملة 
نفسها بتأكيد شديد؛ فيظهر صوته بمثابة الصوت القائد. لكن كما ذكرنا لا يعمل الفيلم على تأكيد 
تلك الهيمتة. . ومن هنا نجد أن التعديلات التى أدخلت على المشهد السابق فى الفيلم أدت إلى 
تخفيف حدة المقابلة بين صوت السلطة وصوت المحكومين. 

و إذا كان هناك اتفراد فى الجزء الأول من الفيلم ؛ ؛ فإنه يتعلق بالصمت أكثر منه بالصوت. 
ففى هذا الجزء يظهر الناظر بوصفه شخصية رئيسة يتبعها السرد. وفى كثير من المشاهد يكون 
الصمت مصاحيا للقطات مقربة للشخصية تمثل لحظات التفكير من أجل التوصل لشخصية الفاعل 
وهو يوازى استبطان الشخصية فى الرواية. 

أما الأصوات المنفردة الصادرة عن الفلاحين فى الرواية فسمتها التلقائية والفجائية. . وهى إما 
أنين لا يسمعه سوى من يطلقه أو ولولة وصراخ بلا وعى : 
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” وعيد الله راقد فى صحن ا الواطئة. بطئه عالء» وصوته واهن.. ويده. المعروقة الصفراء 
تربت على عيد الله الصغير فى ناحية وعلى ناهية وأختها فى الناحية الأخرى» ويحس أنه فعلا ' 
مريض وأنه عاجز وأنه لولا عزيزة لماتوا جوعا ٠‏ ومع هذا لا يطاوعه ضميره فيئن وتتقيض يداه 
وينظر إلى السقف المهبب المئهار بعيئين قد كبرهما الداء... ويقول: 
- كده يا رب !.. يرضيك مراتى توكئنا؟ 

يسبح الأنين الشاكى والجملة القصيرة الواهنة فى بحر من الصمت ترصده عين الراوى وهى ترقب 
اليد المعروقة فى تربيتها على الصغار والعين الناظرة للسقف المهبب فى شعور بالعجز. لا يسمع 
القارئ صوت الألم الصادر عن عبد الله إلا على تلك الخلفية الصامتة. والصمت هنا ليس كلمة 
يكتبها الراوى» إئنما هى صورة يرسمها يحل فيها النظر والحركة الصغيرة والاستغراق فى العالم 
الدخلى للألم محل الكلام. 

وإذا كان للعجز أنين؛ فإن للمظلوم أيضا أنينا. لم تستطع عزيزة 5 مقاومة محمد بن قمرين حين 
أصبهت في يفصن : 

' تريد أن تقاوم ولا تستطيع . تستميت ولكنها يائسة. تصرح فيتجمع الئاس وتطيح فضريخة 
ومضغة فى الأفواه؟ تسكت؟ تعضه؟... كل ما حدث أنها ظلت تثن مذهولة مرعوبة حتى قام.. 
الغيط خال تماما والبهائم والتناس تروح من بعيد. .. سكتت وظلت تئن أنين المظلوم الذى لا يخلى 
نفسه من مسئولية ظلمه. ' : 

نلاحظ أن التعبير عن الشخصية يتناوب فيه صوتها من خلال الأسلوب المباشر الحر: “تسكت؟ 
تعضه؟ “” مع صوت الراوى المحلل : ” وظلت تثن أنين المظلوم الذى لا يخلى نفسه من مسئولية 
ظلمه. ” 


على الخلفية الصامتة نفسها يستمع القارئ للصوت المنفرد المستمر: أنين عزيزة. والتعبير عن 
الصمت هنا يبدو أكثر صراحة 3 فهو صراخ مكتوم وصورة بصرية للخلاء ولظاهر حياة تدور بعيدا. 
وإذا كان الأنين اختيار!- على ضعفه- من إمكائيتين» إحداهما الصراخء فإن الصرخة عندما 
تنطلق فى الأجواء تفرض نفسها. 

” حين عادت إلى وعيها سمعت ٠»‏ حقيقة سمعت زقزقة خافتة. زقزقة الجنين ما فى ذلك شك. 
ومرة ة واحدة خرجت منه صرخة.. صرخة خيل إليها أتها ملأت الدنيا كلها وسمعها الناس 
أجمعون... وارتدت يدها إلى الفم تقفله . وحاولت الفتحة الصغيرة أن تتملص من الاصابع 
الموضوعة فوقها فازداد ضغط الأصابع. وخافت أن ترفع يدها فيعود إلى الصراخ. وهكذا بقيت 
يدها . ” 

يثمو الصوت » فمن الزقزقة يصبح صرخة مدوية تعبر عن الحياة. لكن الصمت الذى فرضته عزيزة 
على طفلها ؛ فقتلته. هو ذاته الذى فرضته على نفسها وماتت بهء منذ كتمان الصرخة الأولى» 
صرخة الاغتصاب. إلى كتمان تأوهات العمل الشاق مع الحمل المضئى : 

” كان الحزام يخفى بطنها إلى حد كبير... وكان هذا الذلنها أشد الألم وكانت تتحمل الشدائد حتى 
دون أن يكون لها البحق فى الشكوى. ” 


م صراخ الام الوضع : 
" وكلماً عوى الطلق المتلاحق فى جنياتها اتغرست أسئائها لدخرها فى الخشب الجاف وتقيضت 
يدها د تعتصر طين الخليج حتى تقذف به وقد فقد ماءه وتجمد.” 


يتقابل الفعل الصوتى : عوى مع فعل الكتم وتظهر شدة الصوت اللكتوم فى استخدام أفعال حركية 
دالة على العنقف الجسدى الذى تمارسه عزيزة 5 على نفسها : انغرست وتقبضت. 

:وأخيرا تحمل نيران حمى النفاس بالصمت نفسه : 

” وفى اليوم الثالث بيدأت السخونة تتحول إلى نيران تتصاعد من جلدها وجوفها. 
كانت قد أصيبت بحمى الئفاس 

.. ولكن آلام الدنيا كلها وحرارتها كان لا يمكن أن تثنيها عن العمل فاستمرت تسرح 0 

ولمبان الخط مثلها مثل د بقية الأنفار . تدوخ 'وتزغلل الدنيا فى ناظريها وتغم عليها نفسها . 
ولكنها قضغط على" تفسها وتقاوم وتنحنى وتعمل. ' 
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وإذا كان الراوى لا يستخدم هنا أى كلمات دالة عن الصمت أو الصوت ٠‏ إلا أن القارئ يشعر 

يضجيج : ضبجيم الألم الداخلى وثيران الحمى . ضجيج العمل فى الحقل والحياة المستمرة فى . 

الخارج . ثم ضجيج تقابل هذين الضدين فى رأس الشخصية. : 

واخيرا تطلق عزيزة العئان لصراخها : صراخ التخريف. 1 
” ظل فكرى أفندى واقفا فى مكانه طويلا كمن لا يدرى ماذا يفعل. ينظر إلى المرأة المتكورة فى 
سوادها على الأرض الخشنة ذات الطوب والقلاقيل» ويعود وينظر للأنفار. ثم يهيم فى سكون 

الغيط المقيت.. : 

وفجأة صرخت المرأة الراقدة كما يصفر القطار على حين بغتة. ومدت يدها فى وحشية 

واقتلعت عودين من أعواد التيل ثم انهالت عليهما عضا بأسنانها وقرضا وهى تقول مولولة: 

” جدر البطاطا كان السبب يا ضنايا. ” 
يتقابل هنا سكون الغيط وصمت المأمور الحائثر من ناحية مع صراخ الراقدة من ناحية أخرى. 
والتشبيه بين الصراخ والصفير. والإشارة إلى عزيزة بكلمة المرأة يدلان على أن هذا المشهد يصلئا من 
خلال صوت الراوى الخارجى. ونلاحظ أن معادلة الصوت ‏ الصمت ‏ تنقلب هنا لصالح جموع 
الصامتين ؟ فرمز السلطة هومن لا ينطق 3 بيذما يتوحش صراخ عزيزة وياخذ شكلا جنونيا 
بفجائيته وجرسه ومستواه. ا 1 
وهكذا نجد أن الصوت الإنسانى المنفرد الصادر عن الفلاحين يتخذ موقعه فى ثنائية القاهر 
والمقهور. فالمقهور فى رواية يوسف إدريس عندما تتاح له فرصة التعبير الصوتى وحده تخرج 
كلماته ضعيفة. واهنة وعندما تزداد قوة وتفرض الصمت على القاهر تكون صراخا بغير وعى » تكون 
ثورة للجسد والحواس على الألم الذى يصبح غير محتمل ولكنها ليست ثورة واعية تمر عبر 
مفردات اللغة المنطوقة. 

وإذا كانت عزيزة قد فرضت الصمت على رمز السلطة بصراخها فإن جموع فلاحى الترحيلة 
قد فرضت أيضا تغيرا فى نوعية المفردات الصوتية المكونة لمشهد العمل فى الحقل ومستواها. , 

ا وحين اثهالت العصى الخيزران فوق ظهورهم تامرهم بمواصلة العمل اعتدلت الظهور لأول 
مرة واستدار أصحابها يواجهون الخولة والسواقين بعيون مفتوحة لا تطرف. ونظرات تنذر بثورة لا 
يعلم سوى. الله مداها » ثورة الصامتين الذين طال بيهم الصمت والصبر. والغريب ان الخولة 
والسائقين حين رأوا تلك النظرة بدأوا يغيرون طريقتهم فى الحال . فكفوا عن الإهانئات 
والخيزرانات وبدءوا يتحايلون ويسوقون الرجاوات...” : 

إن النظرة التى: وجهها الفلاحون للخولة حتى ولو كانت صامتة إلا أئها استطاعت إعادة 
تشكيل الخلفية الصوتية للعمل فى الحقل؟ فاختفى صوت الدق والصياح وحلت محله ثيرات 
المحايلة والرجاء. © وفى الفيلم حيث تخف حدة الصراع كما رأينا بين الأقطاب المختلفة نجد أن 
عرفة الخولى يذهب إلى مدى أبعد فى التضامن فيكسر- عندما تموت عزيزة - الخيزرانة التى 
تستخدم لضرب الفلاحين الصامتين الرافضين للعمل: 2 1 1 

رأينا كيف أن الفيلم ينطلق من رؤية مغايرة تتخفف فيها الواقعية من الأيديولوجيا 
فتميل إلى التسجيلية الحيادية فى التعبير عن إشكالية المكان بأصواته الجماعية. أما بالنسبة 
للصوت المنفرد فهو فى الفيلم له خصوصيته التى تميزه عن الرواية. فقد رأيئا أيضا أن السلطة فى 
الفيلم لا تتمايز صوتيا بائفرادها بالخطاب بالذات كما هو الحال فى الرواية. والصوت المئفرد فى 
الفيلم هوو صوت عزيزة وهو يعبر عن ذاتية الشخصية فى تذكرها لحياتها السابقة فى هذا الجزء 
الذى يبدأ باللقطة المقربة على عزيزة وهى تنام تحت الظليلة وينتهى عندما ترش جارتها على 
وجهها ماء فتستفيق من نومها وينتهى التذكر ونعود إلى الحاضر. © , 

ويمثل استخدام الصوت المختلف فى مشهد اكتشاف فكرى أفندى لعزيزة تعبيرا دالا على 
اختلاف التثاول الدرامى فى كل من الفيلم والرواية. فكما رأينا ينطلق صوت عزيزة فى الرواية 
كصفير القطار يباغت فكرى افئدى ويفرض عليه الصمت» بيئما ياتى صوت عزيزة فىئ الفيلم انينا 
ضعيفا وهذيانا خافتا لا يكاد يتبينه فكرى أفندى ويصاحب هذا الأنين صوت الناى المنفرد باعثا 
تغمات حزينة تتضافر مع صوت عزيزة وصورة ثاعمة للشخصية فى رقدتها وضعفها فيتحول فى 


يبب يي ا بض يرية 


ش التو معنى.المشهد إلى شىء مختلف تماما عنه فى الرواية» ويصبم القصد هو إثارة شفقة فكرى 
أفندى الذى نرى صورة عزيزة من خلال وجهة نظرهء وبالتالى إثارة عاطفة المشاهد تجاه الشخصية 
التى تحولها الأحداث السابقة إلى قاتلة. 

وهذه البداية الناعمة لدخول عزيزة فى الأحداث هى تمهيد للعودة إلى الوراء فى مخيلة 
الشخصية؟؛ حيث يتوارى الا اليعد التسجيلى فى الفيلم فى مقابل تثامى الجائنب الحكائى. 
وفى اللقطات الأولى التى تشير إلى تلك العودة إلى الماضى تعبر الموسيقى عن الانتقال من وجهة نظر 
الراوى إلى وجهة نظر الشتحصية من خلال المزج بين اللوسيقى التصويرية المصاحبة للأحداث 
وموسيقى الغرج. : فرح عزيزة وعيد الله وهذا التداخل يعبر صوتيا عن الائتقال من شكل سردى إلى 
آخر. ومنذث أن تبداً عزيزة فى تذكر حياتها السابقة يتخذ الفيلم متنحنى جديدا أكثر ذاتية ويظهر 
ذلك فى أول لقطة من حكاية عزيزة التى تشهدنا زفتها على عريسها عبد الله. فترى حبل الأنوار 
القار بن خلال وجي انظر » هى العروسة يي سد وكل ما تستطيع 
رؤيته هو منظور جانبى لحبل الأنوار المتأرجح. 

والجزء الذى يحكى الأيام الأولى من زواج عزيزة وعبد الله يكثر فيه الحوار المرح والضاحك 

بيثهما وتهيمن عزيرة 5 على الحوار فى أحيان كثيرة؟؛ فيتصاعد صوتها داخل الدار وخارجه 
ويتوارى صوت عبد الله بجانب صوتها. ويعمل الفيلم على رسم. شخصيتها بحيث تبدو قوية ذات 
همة وإرادة عالية. ٠‏ بيئما يبهت عبد الله ويبدو تابعا لها حتىفى الجزء الأول من حياتهما قبل أن 
تبدأ مشاكل العوز والمرض. ْ 

ويصاحب الحوار وتتخلله الخلفية الصوتية نفسها المكونة من أصوات الحيوانات والطيور. 
خرير الماء أو حشخشة أعواد البوص»٠‏ صياح الأطفال وضوضاء الفلاحين»ء ثداء المثادى فى اليلد 
وغناء الفللاحين. .. ثم يبدأ الصمت رويدا رويدا فى غزو السرد. عندما يمرض عيد الله تكثر 
الشاهد التى نرى فيها عزيزة وهى تعمل وتكد خارج الدار فى صمت ولكن يظل الحوار مستمرا 
داخل الدار بيئها وبين زوجهاء حوار تحاول أن تضفى عليه بئنبرات صوتها أملا ومرحا يقطع مع 
النبرات الشاكية وتأوهات الزوج الريض. ومن المللاحظ أن المشاهد الحواري ية دائما ما تكون 5 
بمساحات من الصمت. فتبدأ الكاميرا فى الدوران وتخاطب اللقطة المشاهد بصريا فقط. ثم تأتى 
جملة أو جملتان حواريتان ويعود الصمت ؛ قبل أن تنتقل الكاميرا إلى مشهد آخر. 

وعندما يتم حادث الاعتداء. تزيد مساحات الصمت. فتسكت عزيزة داخل الدار أيضا وتكف 
عن الحديث مع زوجها وأطفالها" وتبحث دائما عن الاتفراد بنفسها فوق سطح المنزل إما لمحاولة 
التخلص من الجنين أو للراحة من القماط الذى تشد به بطنها طوال اليوم. والصمت الذى يلف 
الشخصية يكرس وحدتها ويجعلها حبيسة عالها الداخلى . ففى المقطع الذى تعود فيه عزيزة إلى 
دارها بعد يوم طويل من العمل. تضع الطعام للزوج والأولاد ولا تتيادل معهم أية كلمة . ثم تصعد 
إلى السطح. وفى مشهد طويل صامت إلا من صوت تأوهاتها الكتومة والموسيقى تتخلل بعض 
اللقطات. تجرى عزيزة عدة محاوللات للتخلص من الجئين. وعندما تفشل تبدأ فى مناجاة نفسها 
في موتولوج شاكى. وتصاحب تلك الوحدة الشخصية عندما تسافر مع الترحيلة. ففيما عدا اللقطة 
الأولى التى تنخرط فيها فى الغناء مع الفلاحين المرتحلين إلى أرض العمل. نجدها دائما وحيدة. 
حدابةة .فى العمتلن والنوم. ويترك هذا الصمت المصاحب للشخصية . التى ثادرا ما تتحول عنها 
الكاميراء أثره على المشاهد. فيشيع جو من الكآبة التى تصبخ عملية التلقى بقدر غير قليل من 
الثقل النفسى. 

وفى كل هذا الجزء تلعب الموسيقى دورا هاما فى تلوين التلقى. فعلى االرغم من اللاستخدام 
الميلودرامى للألحان ؛ فإن الصلابة التى تبديها الشخصية منذ مرض زوجها وحتى سقوطها هى 
تفسها مريضة. ونبرات الصوت القوية بالأمل تكسر من التأثير الميلودرامى للموسيقى. 
إن الصراع الذى ظهر فى الرواية بين السلطة والمحجكومين يتحول فى الفيلم ؛ فيبدو صراعا بين 
الشخصيات فى مجملها من جانب. وثلاثية الفقر والمرض والجهل التى شين إليها الراوى فى 
مقدمة الفيلم من جائنب آخر. تهبط هذه الثلاثية على عالم الشخصيات هبوطا أشبه بهبوط القدرء 
فتبدو فى صراعها مع هذا القدر أكثر تلاحما مع بعضها البعض ضد قوى أزلية. ففى نهاية الفيلم. 
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عييي جسيو يسيس - 


يعود صوت الراوى المتحشرج يتساءلٍ “هل غسنلت عزيزة بموتها عار الخطيئة أم أنها شهيدة 
لخطيئة أكبر. منها؟”. ثم يذكر التغير الذى طزأ على الترحيلة بشكل عابر وغير محدد بقوله ”عندما 
تحرر الترحيلة من رقهم...” على خلاف الرواية التى تشير إلى ثورة يوليو بشكل واضح : “وقامت 
الثورة» وصدر قانون الإصلاح الزراعى وباع الأحمدى باشا الأرض للفلاحين. ” والإيهام الذى يكسو 
به راوى الفيلم التغير الذى طرأعلى الفلاحين يجعل منه تغيرا قدريا هو الآخر غير مسبب 
تاريخياء بينما تأتى الجملة النهائية فى كلام الراوى لتضع النهاية الفعلية للفيلم» فما يبقى هو 
تلك الشجرة التى عاشت فى وجدان الناس وأصبحت رمزا للخصوبة. وإذا كانت الرواية تذكر أيضا 
هذا التحول من رمز الحرام إلى رمز الخصوبة إلا أن الفيلم يستدرك سريعا بإضافة جملة ”فى 
الحلال لا فى الحرام” غير الموجودة فى الأصل الروائى فى إشارة إلى اختلاف منظومة القيم للمتلقى 
السينمائى عن تلك المنظومة عند قارئ العمل الأدبى. 

رأينا كيف يختلف تناول كلا من الفيلم والرواية لمعطيات القصة باختيار مناطق مختلفة لتكثيف 
المادة الدرامية. ورأيئا التناول المتباين الذى يقدمه كلا العملين لثنائية القاهر والمقهورء مما يؤدى 
بدوره إلى التأثير على توظيف الصوت والصمت فى العملين سواء على مستوى السرد أو الوصف. 
إن تركيز الرواية على مفهوم الكتلة البشرية والأصوات الجماعية الصادرة عنهاء يتوازى مع 
تهميش تفرد الشخصية ويرتبط بإدراك المكان إدراكا يعتمد على صوت الجماعة. بينما تتقاطع 
ذاتية عزيزة مع الوجود الكلى للمكان فى الفيلم ؟ فتتضافر التسجيلية الحيادية فى إدراك المكان 
مع التعبير الذاتى عن الشخصية فى كلامها وأنينها وصمتها. حيث يوليها الفيلم اهتماما أكبر 
ويفرد لها مساحات أوسع فى السرد. ويشكل كلا من الصوت والصمت فى الفيلم - فى الحاللات 
غير الوصفية- جزءا من منظومة الشخصية ٠‏ بينما يتم توظيف الصوت والصمت فى الرواية بعامة 
فى إطار ثنائية القاهر والمقهور التى تهيمن على الشخصيات كما رأينا. ويظل الراوى الروائى» مع 
تركيزه على الشخصية يتناولها تناولا خارجيا حيث تلعب السخرية دورا هاما فى تحييد عاطفة 
المتلقى والحفاظ على مسافة ذهنية بين القارئ وبينها .وبالتالى يظل كلا من الصوت والصمت أداة 
من أدوات صوت الراوى ( بالمعنى الباختينى لكلمة صوت). 

لقد حاولنا فى هذه الدراسة إقامة حوار متبادل ليس فقط بين نصين ينتمى كلا منهما إلى نوع 
مختلف. لكن أيضاء وذلك هو الأهم. إقامة حوار بين أدوات قراءة للنص تنتمى إلى عوالم نقدية 
مختلفة. وقد بدا لنا أن المستفيد الأكبر من ذلك الحوار كان النص الأدبى: الذى طلالما أفاد 
الدراسات السينمائية فى السابق بتراث منهجى متعدد الروافد. وبدا لذلك وكأئه يحتل مكانة 
أعلى فى ” تراتب” ماء أراد البعض أن يضع النوع الأدبى والنوع السينمائى فيه. ويطبيعة الحال 
تنطلق هذه الدراسة من رفض فكرة التراتب والتأكيد على فكرة التخاطب والتحاور والإثراء المتبادل. 
وقد ساهمت دراستنئا للصوت والصمت فى تقديم خير دليل على الإمكانيات العديدة التى تتيحها 
مفاتيح القراءة السينمائية لتقديم رؤية مغايرة تنعش النص الأدبى بهواء جديد يتيح استكشاف 
مناطق جمالية أغلق عليها النقد الأدبى أبوابه طويلا. 
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اب النقديىي . 
العربى البعاصر 2000 
أزمم تأسبس آم إشكالبم تآحصيل؟ 
فراءك تأوبلبعمة فى ينشروعر النافدين. 
مصطؤى ناحصف وشكرى عباد 


ا 


إن المتتبع للحركة النقدية المعاصرة فى البيئة العربية يجد شبه إجماع لدى أهل الدراية 
من النقاد على ما يعانيه الخطاب النقدى من أزمات؛ أزمة فى التأسيس لكسب شرعية الوجود 
كأى مشروع فكرى.» وأزمة فى المنهج» الذى به يترجم هذه الشرعية. وأزمة فى الصطلح ياعتباره 
المفتاح الرئيس للولوج إلى بوابة العلوم وعالم المفاهيم والأفكار. ولا تختلف آراء النقاد حول أسباب 
الأزمة. والتى ترجعء حسب اعتقادهم. إلى المشروع الحداثى. 

هذا ما يدفعنا إلى التساؤل. ترى هل هى المرة الأولى التى يجدد فيها الخطاب النقدى 
مقولاته. ويتبنى مشاريع نقدية مستمدة من الآخر / الغرب. حتى تثار هذه الضجة. أم إن دعاوى 
التجديد هذه المرة مغايرة للصيحات السابقة؟ 

لا نجافى الصواب إذا قلنا. إن المشروع الحداثى الذى تبناه نقادنا المعاصرون يختلف عن 
سابقيه. لا لشئ إلا لأنه يحمل فى طياته خصوصيات فكرية وفلسفية لحضارة مغايرة للحضارة 
العربية الإسلامية. وهذا ‏ فيما نحسب ‏ سيب كاف ليحدث شروخا فى جوهر هذا المشروع. كما 
أن الحداثة فى نسختها الأصلية (الغربية) لا تعدو أن تكون وجها من أوجه المركزية الغربية» التى 
تسعى جاهدة للتمركز والتكون حول ذاتهاء بإرجاع أصول كل الكشوفات العلمية والفكرية 
والفلسفية للحضارة الأوروبية (الغربية).» من الإغريق قديما إلى أورويا حديثاء. والنظر إلى 
الآخر/الشرق على أنه أطراف» بل لا وجود له إلا فى كنف المركز/ الغرب. 

هذا ما جعل الباحث يتساءل. هل بالإمكان تجريد المناهج الغربية من خلفياتها المعرفية 
أثناء استيرادهاء وتبنيها مشروعا نقديا لمقاربية النصوص. مثلما يتصور بعض الحداثيين العرب. 
ظنا منهم بأنها نتاج حضارى إنسانى عالمى يليق بكل حضارة يحل بها؟ أم إنه من الصعب فصل 
المشروع الحداثى الغربى عن الأصول المعرفية التى نشأ فى ظلها؟ وإذا كان الأمر كذلك. فهل يصبح 
تمثل نقادنا لهذا المشروع مجرد دعوة إلى تبنى الحضارة الغربية؟ 

لكن هل هذا يعنى أن كل المقاربات النقدية. التى اتخذت من المشروع الحداثى الغربى 
أسا لهاء لا تعدو أن تكون ناقلة للحضارة الغربية؟ وإذا كان ذلك كذلك. فهل يتوجب. والحال 
هذه. أن ينغلق الناقد العربى على نفسه ويتعصب لذاته. حتى لا يقع فى المحظور المستتر وراء 
هذا المشروع. ويكتفى بما يوجد فى مستودع التراث؟ أم إنه يقف موقفا وسطا؛ ينفتح على الآخر 
منتهجا طريق “النقد الحوارى”. يفصل الذات عن الآخر إجرائياء. حتى يحقق مبدأ “الاختلاف”» 
والاستقلال كذات لها خصوصيتها المتميزة. المتفردة بصفاتهاء المشبعة بإرثها الحضارى. وبهذا 


يتفادى الوقوع فى فخ المطابقة. التى. يسعى الآخر/الغرب إلى تحقيقها بوساطة المشروع الحداثى. 
كما يتوجب عليه فى الوقت ذاته ‏ الاتفصال عن التراث/ الذات رمزيا ‏ لا معاداته: والانقصال 
عنه نهائياء واتهاماته بالقصور. مثلما يفعل نقاد الحداثة ‏ حتى يتفادى الوقوع فى عقدة تضخم 
الأناء أو الترجسية المرضية. التى طالما صحبت نقدنا الإحيائى. 

وحتى يخريج الباحث من التجاتية التجريدى المثالى إلى السند المادى الملموس. وإضفاء 
الصبغة التمثيلية. وقع الاختيار على الناقدين: مصطفى ناصف ومحمد شكرى عيادء باعتبارهما 
من الدارسين الذين حاولوا مواكبة ما جد فى عالم النقد دون إهمال التراث العربى. أو التعالى 
عليه. بل كائاء من خلال النظريات النقدية المعاصرةء يبحثان عن تحديث التراث» والانفتاح 
على الآخر/الغرب» تحقيقا للبدأ الاختلاف والمغايرة. 

أولا : مصطفى ناصف: وهم سجن اللغة وغربة النقد الحداثى: 

إن الحديث عن مصطفى ناصف.» هو حديث عن نظرية نقدية فى الخطاب النقدى 
المعاصرء أثبتت حضورها فى مرحلة ارتدى فيها الثقد لبوس الإلغاز والغموض. فكان ناصف بمثابة 
الثاقد الحصيف» لدت ابطر ليج جد حن لخر الطلواتكرةالتووين لذي ليدم لني 
الخطاب الحداثى ورنيته. 

هذا لا يعثى أن الرجل كان بعيدا عن جوالحداثة 5 يدور فى مراكزها. بل على 
العكس. فقد كان من الداعين إلى تجديد مناهج النقد العربى » ولم يكن أقل عناية بالحداثة كما قد 
يتوهم. وهو من موقعه أسهم فى بلورة نظرية نقدية عربية هدفها قراءة الأدب العربى ‏ قديمه 
وحديثه ‏ قراءة خلاقة . يحاور فيها الناقد/القارئ النصوص متعاطفاء ومندهشاء ومشاركا فى إنتاج 
دلالاتهاء متجاوزا الأحكام القيمية التى عصفت بالنقد العربى ردحا من الزمنء وهو إن يدعو إلى 
ذلك. كما يبدوء لا يقاطع المناهج الحداثية.ء بل كان من القارئين لهاء والمنشغلين بهمومهاء لكن 
كان ينظر إليها بعين عربية ترى أن هذه المناهج بقدر ما تعطى فهى تسلب؛ فهم إلى أخذ الصالح 
منها. مجانبا كل ما يتنافى والخصوصية الحضارية للثقافة العربية.. ' 

ولو رام القارئ التدليل على صحة هذه الفروض. فلا يسعه. والحال هذه إلا الرجوع إلى 
دراسات الناقد مصطفى ناصف”'"'. وهى فى مجملها توحى بمأرب صاحبهاء أى إعادة قراءة 
الأدب العربى قراءة خلاقة» وهو ما سيحاول البحث القيام به هاهناء متفحصا ملامح النظرية 
النقدية التى يدعو إليهاء كاشفا عن ردوده التى دحض بها حجج النقاد الحداثيين» والحلول التى 
يقدمها لتجاوز الأزمة التى يعانيها الخطاب النقدى العربى المعاصر. والباحث لا يدعى أنه سيقدم 
عرضا شافيا يثلج له صدر القارئ. بل حسبه أن يقف عند المعالم البارزة من نقد الرجل. لأن ذلك 
الصنيع يتطلب فضاء أرحب من المساحة الخصصة فى هذا البحث. 

الحداثة وخطر سجن اللغة: 

أثار مشروع استغلاق اللغة فى المشروع البنيوى» الكثير من الجدل بين النقادء ولم يزل إلى 
اليوم من أبرز القضايا العالقة فى النظرية النقديةء لا لشئ إلا لأن اللغة تحتل مكان الصدارة فى 
الشروع الحداثى. ومنذ أن أعلن سوسير مبادئه اللسانيةء والتى أصبحت فى ما بعد آليات قام 
عليها صرح النقد الحداثى فى أوروباء والجدل قائم حول دور اللغة فى الإبداع» وكما هو معروف» 
فهذا العالم اللغوى قد أعطى صفة الفردية للكلام كظاهرة موجودة عند الإنسان الفردء أما اللغة 
فهى نظام من العلاقات. ماهية كل عنصر داخل النظام وقف على بقية العناصر. فيكون بصنيعه 
هذا قد أرسى دعائم نظرية جديدة لا عهد للنقد السابق يها. 

وصلت هذه المعطيات فى العقود الأولى من القرن العشرين ذروتها على يد الشكلانيين. 
لاسيما عند ياكبسون. الذى يعد من أبرز اللغويين ممارسة للدراسات التطبيقية على النصوص 
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الأدينية» ف محاولة مد الجسر بين اللسائيات والأدب. وقد استطاع هذا الأخير بنظريته المسماة 
”النظرية التواصلية” أن يحدث تغييرا فى وظيفة العناصر داخل منظومة التواصل.» فانزاحت ( 
الرسالة عن وظيفة التبليغ والإيصال. وأصبحت منغلقة على نفسها باعتبارها نظاما مستغلقاء 
وغاب الباث المرسل للرسالة بعد هذاء متواريا تاركا مكانه للمتلقى. الذى لم يكن إلا مستقبلا 
مستهلكا لمضمون الرسالة.ء فغدا فى المشروع الجديد متتجا للرسالة.. 

أمام هذا التخلخل الذى حصل فى النقد المعاصر. غابت المفاهيم النقدية التى تتحدث عن 
المعنى. والسيرة الذاتية لصاحب النص. وأصبح الحديث عن “سجن اللغة” هو البديل. ولعل هذا 
ما دعا الناقد مصطفى ناصف إلى التحذير من خطورة هذه المقولة. محاولا إيطال صحة حججها. 
مندهشا للتناقض الذى وقع فيه أصحاب هذا المشروع + إذ يقول: “وما أكثر العبارات التى يتداولها 
بعض المؤلفين أحيانا فى إنكار الأهداف. يقولون: إن الأدب الحديث لا يستهدف إلا نفسه. أو 
يقولون إن التعبير وحده هو الهدف. فإذا صم ذلك فلم يدفع الكتاب أدبهم إلى المطبعة. ويلقونه إلى 
الناس ويتوقعون منهم بعض الرضا أو كل الرضا'". ش 

وكأن مصطفى ناصف يرد على مشروع “الكتابة الآلية”. ذى الأصول السريالية. الذى 
أشاعه أدونيس فى النقد العربى المعاصر. والذى من خصوصياته التجريب الذى يهدف إلى الغموض 
والإلغاز. وإثبات عجز اللغة عن التوصيل. ولعل ما يزيد من صحة هذا الفرض. هو أن أدونيس لم 
يكتف بالترويج لذلك النوع من الكتابة. بل احتقر جمهور القراء وأبدى تذمرا من مواقفهم 
التقليدية. 

وما زاد من تعجب مصطفى ناصف . هو أن هذه الدعاوى من لدن نقاد الحداثة. لا تأخذ 
ف اعتبارها القارئ الذى ستوجه إليه أفكا رها. وهى دعاوى تعود فى أصلها إلى الغرب:. فيردد 
قائلا: “ولا نستطيع أن نفهم الأفكار التى نستقدمها من الغرب دون أن نقدر مقاصدئا نحن. 
واهتمامنا نحن. ومواقفئا من القراء””". 

واضح من تعليق الثاقد هنا أنه يوجه خطابا إلى النقاد الحداثيين. مستغلا ما فى ضمير 
الجمع للمتكلم من دلالة. مدرجا ثنقسه مع هؤلاء النقاد حتى يبتعد عن الخصومات النقدية من 
جهة. ٠‏ ويستطيع من جهة أخرى أن يستميل قلوب هؤلاء النقاد. . وهو يستخدم صيغة الجمع 
الحاملة لمعانى التعظيم. 

هذا اللوقف أمام هذا النوع من الكتابات» لم يئشأ من فراغ . أو لمجرد رفض المشروع 
الحداثى. بل إن الناقد يسعى إلى تقليب هذه الآراء وتفتيتهاء حتى يكشف تناقضاتها. محاولا 
إعادة صياغة أسئلة جديدة للنقد. بعبارة أخرى. هو نقد داخلى لهذا اللشروع/النص٠‏ وبناء 
الأسثلة/ المشروع/ النص بعد تقويض النص الأول. وكأن الناقد يريد أن يدحض مبادئ هذا المشروع 
بوساطة منهجه المبتدع. أى النقد الداخلى المستغلق. 

ومن الأسثلة التى أعاد الناقد صياغتها. مشروع النقد التاريخى المنزاح من مركز الدراسات 
النقدية المعاصرة. يقول ناصف. واصفا مأساة الدراسات التاريخية فى ظل النظرة الخاطئة : “ريما 
وصفئا هذه الدراسات أحيانا وصفا ظالما. وربما خيل إلى بعض الناس فى الوقت نفسه أنها لا تفك 
أرواحنا من إسارها على الرغم من التعليقات الذكية.. واضح أن الدراسات التاريخية تسعى إلى ما 
نسميه مقاصد المؤلفين. هذه المقاصد مفاتيح غائبة. ولكل مؤلف مفقاح. وبديهى أن هذا المفتاح قفز 
الباحث الشخصى. ولكثنا نفترض أن القراءة فى ظل المقصد أشبه بعمل مخبر الشرطة ال ماهر أو 
نفترض أن هناك حقيقة مركزية فى عقل المؤلف فى لحظة من اللحظات”' 

لا ضير. إذاء من التوسل بالمنهج التاريخى فى قراءة النصوص قراءة مثمرة. كالتى يدعو 
إليها الحداثيون. يبقى على القارئ/الناقد أن يحسن توظيف آلياته النقدية فى التعامل مع 
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النصوص. فالقراءة الزافية حسب ما يقره ناصف - هى تلك التى تحاول أن تبحث عن آصل 
الفكرة قبل أن تصبح إبيداعاء وهو عمل أشبه بعمل الشرطى الماهر على حد قول ناصف.» الذى 
يستطيع بذكائه جمع كل الأفكار عن ملابسات الجريمة. حتى يتسنى له لووك إلى الذنب/ 
الحقيقة/ المعنى. وهى فكرة لو تأمل فيها القارئ لوجد أنها تكاد تكون الفكرة نفسها التى دعت 
إليها نظرية التلقى على يد ياوس.ء عندما دعا إلى حوار الآفاق بين القراء؟ حيث يحاور القارئ 
المعاصر القارئ القديم من خلال النص بوصفه وسيطا بينهما؛ لتبعث الدلالة من جديد فى نص 
جديد ينتقل بدوره إلى قارئ فى المستقبل. وهذا القارئ عليه وهو يقدم على عملية الحوار ‏ أن 
يتسلح بمعلومات كافية تسمح له بتحقيق ثمرة الحوار. أى إنتاج المعرفة. بعبارة أخرى. القارئ 
وهو يقرأ النص الإبيداعى يتحاور مع النصوص الغائبة الموجودة فى الفجوات والشقوق - التى يتعمد 
كاتب الئص تركها حتى يثير انتباه القارئ ليستكنه الفكرة مركزية الأصل. التى كانت فى ذهن 
صاحبها الأول. والتى يدين هو بدوره بها إلى غيره. إلى ما لا نهاية من تداخل الأفكار/النصوص. 

أليس هذا هوالقارئ/ الملخبر كما وصفه ناصف. مع أنه لم ينف الجوائب التاريخية 
للعملية النقدية. وهذه هى الفكرة التى يمكن تسميتها “ترسبات الخبرات القرائية“ لدى القارئ 
أو البعد الإيديولوجى المتخفى وراء كل قراءة/كتابة. لكن ناصف لا يرى أن عملية القراءة هذه تكون 
بالوقوف على السيرة الذاتية للمؤلف وإهمال الكلمات داخل التراكيب. وهو الخطأ الذى وقعت 
فيه الدراسات السياقية». “وإذا كنا لا ننكر فائدة الرجوع إلى بعض التواريخ والسيرء فإئنا لا ننكر 
أيضا أن القراءة متميزة عن فن السيرة. كاتب السيرة يحتفل - فيما يقول ‏ بما كان فى ذهن 
المؤلفاء ولكن القارئ يحتفل ‏ على العكس - بالكلمات: وما يمكن أن تؤديه فى ظل ارتباطها 
بمجموع اللغة. هل نقرأ أبا الطيب وأبا العلاء لنكتشف ما عناهما. إن ما تعرفه عن الشعراء بمعزل 
عن شعرهم جد قليل. إئنا ثقرأ الشعر من أجل أشياء يمكن أن نكتسبها من كلماته”. 

والناقد. إن يقر هذا المفهوم. يحاول أن يجد ما يبرر به اللنهج الذى يدعو إليه. فى إطار 
ثورته على ميدأ النظام المغلق؛ فقراءة الكلمات داخل النصوص بمعزل عن ظروف أصحابها. ليس 
لأجل إلغاء الكاتب بوصفه ذاتا ميدعة لها من الخصوصية ما يجعلها متفردة متميزة عن غيرها من 
الذوات. بل هى دعوة لكسر دعائم الفكرة القائلة؛ إن الإبداع ترجمة لنفسية صاحبه. أو هو 
تعويض لحرمان مخزون من الطفولة فى ساحة اللاشعور تطفل إلى شعور المبدع. فبدا فى ثوب 
الكلمات. 

| فالقراءة لا تنظر إلى الشخص فرداء بل إليه جماعة. أى على أساس أنه إنسان ينحدر من 

الشجرة الإنسائية: “نحن نقرأ الكلمات لكى توسع عقولنا. ونكشف أهمية عامة بمعزل عن 
الماضى. لأننا ‏ كما قلنا ‏ أبناء شجرة واحدة”'. وما كام به فى الإبداع لا يعدو أن يكون ترجمة 
لفكرة الإنسان الناثم داخل كل واحد من الئاس ٠‏ الخائف أشد الخوف. المتمرد أشد التمردء. القوى 
أشد القوة. الضعيف أشد الضعف: "إن كل نص عظيم ليس صورة لنفسية فرد ولا مرآة لعقلية 
شعب. ولا سجلا لتاريخ عصر. وإنما هو كتاب الإنسائية المفتوح. ومنهلها المورود. وبعبارة أخرى 
كل نص عظيم دكاتي عن المشارب والنزعات الانعكاسية الضيقة. كل نص عظيم يتحدى إطار 
التاريخ أو يقاومه ” 

هذه الدعوة التى تجرد الوبعاع الفنى من الفردية ٠‏ تتقاطع مع ما أقره “ازت" . من أن 
فكرة موت المؤلف تقوم على افتراض أن ما يقوم به المؤلف هو نسخ ما فى الكتب والمعاجم وتقديمه 
إلى القارىء. فهو لم يقم إلا بحسن الجمع والأآخذ من مستودع الإنسائية وتاريخها ليس غيرء 
فهوء أى الكاتب. والقول لبارت: ” نامس سام ومضحك معا” خال من المشاعر والانطباعات: 
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مخلوق أجوف إلا من هذا"القاموس الهائل الذى يغرف منه كتابة ” لا تتوقفف”: وتتمثل كل قوته' 
فى مزج كتاباته هنا ومعارضتها هناك دون الإبقاء على أى منها”". 

هكذاء وتأسيسا على هذاء يبدو أن ناصف ينتقى من المناهج الحداثية ما يخدم فكرة 
المشروع الذى يسعى لتأسيسه. فهو يقاطع فكرة “النظام المغلق”. ويسلم بفكرة “موت المؤلف” التى 
كشف عنها البحث من خلال مناطق الفراغ . أو لغة الغياب فى نصه السابق. وهو بذلك ‏ فى ما 
يحسب الباحث قد وقع فى فخ التلفيق والانتقائية . ليس لأنه اختار فكرة وترك أخرى. بل لأن 
فكرة “موت المؤلف” تحمل دلالات غير التى يعنيها الناقد ‏ وهو أن المبدع حين يكتب فهو يعبر لا 
شعوريا عن إرادة الجماعة التى ينتمى إليها ‏ فهى وليدة التشرذم الذى أصاب الفرد الأوروبى 
بسبب العقل الأداتى» ذلك العقل الذى جعله يفقد الثقة فى كل يقين موضوعى2 حتى فى ذاته. 
فأعلن عن موت نفسهء. باللجوء إلى تيارات الشك والعدمية . التى تعد بداية الإلحاد. هذا من 
جهةء كما أن هذه الفكرةء من جهة أخرى. هى وليدة النظام المغلق الذى وجه له النقد سابقا. 

أفتراه يدرك صنيعه هذاء أم أن تشابه المفاهيم. هو الذى جعل فكرة ”موت المؤلف”. التى 
دعا إليها البنيويون تتلاقى فى التصور ‏ ظاهريا ‏ مع ما يدعو إليه الناقدء» وليس أدل على ذلك» 
فى هذا الصدد. من قوله: “لقد حاول البنائيون التنكر لما نسميه أفق إنسان معين جريا وراء أوهام 
البحث عن النظامء ليس ثم موقف بلا تاريخ أو موقف بمعزل عن أفق شخصى» لكن سياق الفهم 
ومواجهته لحركة الفكرء وذاتيته تتعرض كثيرا لسوء الفهه”. 

ويضيف. قائلاء فى سياق وهم النظام المغلق الذى بناه البنيويون لأنفسهم . ”التفسير عمل 
يعترف بإشكالية التعامل مع تسق لسنا مضطرين من أجل إقامة هذا النسق إلى استيعاد أحكام 
القيمة. يجب ألا نخجل من الاهتمام بالقيمة بحجة أن القيمة مجرد حديث عن أنفسنا كما يزعم 
البنائيون. النسق بطبيعته ينطوى على حكم من أحكام القيمة””". ش 

هذا يعنى أن الإنسان هو من يقتل الإنسان. وليس النص. كما يقول البنيويون. إذ النص 
مهما ادعى التفرد والتزم العزلة بعيدا عن الاستعمال الوضعى للغة. فهو كما ذكر آنفا ‏ يحمل فى 
ثناياه إيديولوجية معيئة. أى معثتى. أو قيمة. لكن الذى يقوم بعملية القتل فعلا هو الإنسان 
قارئاء. عندما يلغى إيديولوجية الكاتب من النص بدعوى خصوصية اللغة الإبداعية وانغلاقها على 
نفسها؛ ليضع إيديولوجيته الخاصة. والتى بها يعلن موته. لأن قارئا آخر سيلغى حضوره ليفرض 
هو الآخر ‏ ذاته إلى ما لا نهاية.. 

فدعاوى البنيوية ‏ انطلاقا من هذا الأفق - لا تخرج. كما قال ناصف. عن كونها أحكاما 
قيمية من نوع آخرء تسترت وراء ما أحدثته من صخب لشروعها. فالأحكام المعيارية التى لأجلها 
تراجعت المتاهج السياقية. ظهرت مغلفة بلغة ميلودرامية فى المشروع الحداثى تحت مسميات 
مختلفة . فالنسق المتوهم هو غطاء يتستر وراءه الإنسان/القارئ. الذى يسعى لتعرية هذا النسق. أى 
كشف الدلالة القابعة فيه. وهو. إذ يفعل ذلك. ألا ينطلق من حكم قيمى مسبق يقرأ به النص. 
وعى ذلك أم غاب عنه؟ هل يأتى إلى النص فارغ الذهن؟ ألا يحمل داخله أفكارا ترسبت بفغعل 
القراءة. تحمل بعدا إيديولوجيا معيناء فيسعى وهو يتصارع مع الخصء الذى يدعى انه مغلق على 
نفسهء. لتعرية أبئيته كاشفا عن دلالاته؟ 

أليس هذا هو ما كان يقوم به النقد السياقى. مع شئ من المبالغة؟ ولو تذكر القارئ مبدأ 
“أفق التوقعات” عدد ياوس . وميدأ ”الجماعة المغسرة” عند فيشن” 0 لأدرك أن الأحكام القيمية ما 
تزال حية فى الثقد الحداثى . ارتدت ثويا ميلودراميا مخادعا ليس إلا. ولو كان البثيويون صادقين 
فى دعاويهم. لاحترموا النص وأعطوه قيمته التى يستحقها. “علينا أن نجعل للنص احتراما 
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أوفى. عليئا .أن نساعده على الحديث. ويعبارة أخرى عليئا أن تجرب حرمة النص من حيث هو 
آخر كامل لا: مجرد موضوع نجرب فيه ذواتنا وأهواءنا””"'. 

كما وقف ناصف عند أبرز علامة فى الشروع البنيوى» والتى تصب دائما فى محاولة فكرة 
انغلاق النظام» ألا وهى ثنائية اللغة/الكلام: التى أسس بها سوسير اللسانيات. وائتقلت إلى الثقد 
فى إطار علمنة المناهيج النقدية. فالبنيوية تعطى الأفضلية فى مشروعها المتوهم للغة كنظام مغلق»ء 
أما الكلام فهو فردى مبعد عن مركز التحليل. وبذلك ألغوا حرية الفرد فى الحوار مع النص 
”ومكذا نجد فى قاع الفكر البتائى انعزالية جاثمة مخيفة. البنائية مشروع يجعل البحث عن 
التواصل فضولا. فاللغة نظام مغلق تم تكوينه. والعلاقات التزامنية لها أسبقية على العلاقات 
التطورية. وتزهق اللغة من حيث هى تاريخ لحساب التراكيب. كما تهمل الذات المتحدثة”. مع 
أن فعل الكلام. والقول لناصف نقلا عن ريكور. ” هو الذى يحقق اللغة. لكن هذا الفعل يستبعد 
من النظريات البنائية أو يستحيل الاعتداد به فى حدودها الصارمةء وذلك إذا استبعدت الذات 
استبعد فعل التواصل”9". 

ألا يكون الكلام من هذا المنطلق. عكس ما أقره سوسيرء ظاهرة اجتماعية يتوسل به 
الإنسان للتحاور مع الآخرين. ليصيح هو الأصل واللغة تابعة لهء بعد ما كان العكس فىالمشروع 
السوسيرىء إذ لولا الكلام لما كانت اللغة» بل هو الذى يعطى صفة الموضوعية للغة الإنسائية بفعل 
التحرك من خلال الحوار والتواصل. لأن اللغة” لا يتجلى إلا فى الحوار. والحوار لا يعنى تسلط 
قانون أو ذات مفردة. لا يفترض الحوار أن اللغة تملكنا. اللغة نشاط يولد من داخل تجاوز الفرد 
والشروط معا. ولذلك كان نمو اللغة يعكس فى جوهره التعالى على ما يسمى النزعات الفردية 
والقهرية”". 

هكذا استطاع ناصف بفضل ما قدمه من حجج: أن يكشف عن زيف النظام المغلق الذى 
نادى به البنيويون. فمن خلال آرائه يمكن القول. إن البنوية تحليل فردى» قمعى. سلطوى. 
يسعى لفرض سطوته على النص ليرسم قانونه الخاص: أو كما أسموه ” النظام”. حقيقة» إنه 
النظام السلطوى القهرى للإنسان / القارىء المفروض على النص فرضاء بعد إلغاء أبئيته الأصلية 
وبئاء أبنيته الخاصة. كما كشف عن زيف ثثائية اللغة/ الكلامء التى انبنى عليها الفكر البنيوى. 
حيث كان الكلام تاليا للغة: وهو فى الأصل روحها وحقيقتها التى لا تنكشف إلا فى إطارهء بفعل 
الحوار الذى يكون بين مستخدمى اللغة. متحدثين وسامعين. 

ما تجدر الإشارة إليه أيضاء هو أن مشروع الحوار الذى يقترحه الناقد بديلا عن مفاهيم 
المشروع البنيوى. ليس وقوعا فى فوضى النقد التفكيكى. كما حدث فى أوروياء الانتقال من 
النقيض إلى النقيض؛ من سجن العقل إلى سجن العدمية. بل إنه يلتقى. فى ما يلتقى مع نظرية 
التلقى. والنقد الجديد فى شخص ريتشاردز. الذى يبدو أن الناقد يستعين به فى إبطال حجج 
البنيوية. وتفتيت التفكيك. 

الدعوة إلى مشروع الحوار. وإعطاء الكلام فضل القيام بالعملية الحوارية» لا يعنى إلغاء 
سلطة نظام النص مطلقاء بل إن للنص: كما قال آنفا. حرمة على القارئ مراعاتها أثناء القيام 
بعملية التفسيرء “وبعبارة أخرى إن الحرية تستوعب فى نشاطها احترام النظام. ولا تجعل كسره 
هدفا كما يفعل دعاة الفوضى”" ". ولم يكتف بهذاء بل هاجم صراحة مشروع دريداء. قائلا: “وقد 
بلغ هذا العنف قمته فى فلسفة دريدا حتى حيث اجتمع الاختلاف والإرجاء. وعملية توليد المعنى 
عند دريدا تقوم على ما يشبه الإحباط والهزيمة. فالكمال والاكتفاء الذاتى عدو لهذا الباحث المثير 
ومتاهضة الاحتماللات بعضها فى خدمة ما لا يتحقق أو ما يغيب. وما غاب وما حضر يتعاكسان أو 
يتناكران أو يسفه أحدهما الآخر. والمقصد من هذه التأملات اقتلاع فكرة الثوابت أو الرواسى””". 


الحداثة فى الخطاب النقدى 
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صم ميا حون 


إذا كان ناصف يرفض كلا المشروعين: الينيوى والتفكيكى.. فما البديل الذى يقترحه؟! 

هذا هنا سيشاول الحكيف يهف "الخضو التان. 1 
ب - القراءة التأويلية بديلا : 

3 فكرة الحوارء التى دعا إليها الناقد ناصف. بديلا لتسلط القارئ على أبنية النص 
لفرض دلالته. تجد جذورها فى الفلسفة الظاهراتية. التى تدعو إلى الانطلاق من النص كسطح 
يضمر طيقات من المعانى. عميقة لا قرار لها لهاء ويكون القارئ فى الاتجاه الظاهراتى ‏ بخلاق ما هو 
عليه عند البتيويين هو الفارس الذى يصول ويجول فوق هذا السطح بحثا عن الدلالة. هو ”إرادة 
القوة' ' بالمفهوم النيتشوى.». لكن. وإن ادعبى أنه يقرأ النص قراءته الخاصة التى تختلف عن 
القراءات الأخرى. أو حتى عن قراءته لذلك النص فى مرحلة معينة. فإنه لا يدعى أنه وصل إلى 
دلالة النص. مثلما يقول القارئْ البنيوى ؟ ٠‏ فهو يفتح باب تعدد القراءات إلى ما لا نهاية. لأئه. أى 
القارئ ٠.‏ يعتقد بأن النص يتناص مع نصوص سبقته وأخرى تأتى بعده. وما النص المنتج إلا صدى 
لتلك النصوص الغائبة. 

انطلاقا من هذا المعطى. يحافظ النص على حرمتهء ويبقى ‏ دائما وأبدا ‏ معطاء يجود 
على كل من يقبل عليه دون أن يدعى أنه يملك الدلالة النهائية» لأئه بيساطة مجموعة تنصوص 
على أساس من هذاء يأتى البديل الذى يتبئاه ناصف» لكن هذا لا يعنى أنه يدين بما شرعه أتصار 
هذا الشروع فى قضية العدمية والفوضى ٠‏ مثلما فعل التفكيكيون. فهو أقرب إلى نظرية التلقى التى 
تنحدر من الرؤية الظاهراتية للأشياء. يتحدث الناقد عن المفهوم الظاهراتى للقراءة. فيقول: “يجب 
كما تقول الفنومنولوجيا: أن يكون القارئ أكمل مسع ذاته لأنه يستحضر كل ما لديهء وكل ما 
يعيش فى داخله. ٠‏ ويدمج عاله بعالم ال؛نص أو يضع فهمه لذاته فى الميزان » ميزان التساؤل لا 
التركيب””''. ويضيف مبرزا ما قامت به الفنومنولوجيا فى سبيل هدم المفاهيم الوضعية. “التجربة 
التأويلية حادثة لغوية بمعنى أن الأدب يخسر ديناميته الصادقة القوية إذا نظر إلى اللغة فى ضوء 
مقولاات وتصانيف ثابتة دأبت عليها المعرفة “الوضعية” التى تقوم على عاطفة من التصورات 
الخارجة عن الزمان» الأدب تجربة تراوغ كل جهد لاختصارها فى موضوعية الأنماط”*". 

هى. إذن» دعوة إلى الحوار والتفاعل مع ينى النص. لا التسلط عليهاء فالئمطية التى 
تحدث عثها . هى التى جعلت الإنسان يعتقد بأنه يمكن أن يستعبد اللغة ويختصرها فى نمط 
بعينه. متئاسيا أن للغة خصوصيتها وحرمتها. لذاء فالأجدى. والقول لناصف» تبتى التأويل 
بديلاء لأنه “قراءة ودود للنص. وتأمل طويل فى أعطافه وثرائه. وما يعطيه لقارئ مهموم بثقافة 
الجيل من بعض النواحى . التأويل ميناه الثقة بالئخص. والإيمان بقدراته. والاشتغال بكياته 
الذاتى. والفوضى المستمرة على تداخلات بنيته”” 2. 

هذه الثقة التى يمنحها القارئ للنص وهو يحاوره. تزيد من ثراء الدلالة التى ستولد فى 
ثوب نص جديد بعد الفراغ من العملية . . لأن النص سينفتح ويسمح للقارئ بملامسة ما يخفيه فى 
باطئه. والقارئ بدوره يجب أن يكون صبورا عاشقا للنص. وبذلك يلتقى الأفقان: أفق القارئ. 
وأفق النص ؛ فتكون الولادة لشروع نص جديفالتأويل. إذن. هو الذى فتح هذا الحوار الخلاق بين 
النص والقارىء» ولكن - كما ذكر آنفا - ليست القراءة بالسهولة التى قد يتصورها القارىء البسيط؛ 
إن يتطلب التأويل تمرسًا وفضاءً معرفيا أرحب حتى يستطيع هذا القارئ استمالة النص 
واستدراجه. لأن هذا الأخير. من التشابك 5 يحيث يصعب فك شفراته . لأنه بيساطة 
مجموعة من التصوص. التى شارك فى إنتاجها عشرات الؤلفين عبر الأزمنة والأمكنة. لذا؛ 
فالتأويل ”“فن صعب المراس. يستنطق فيه النص من أجل خدمة اتجاهات لها أهمية فى سير 
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الحياة والفكرء التأويل رؤية للنص من باطنهء وهو بذلك يتميز من التناول الخارجى الذى يهتم 
بالعلاقة بين النص والبيئة. أو النص والمؤثرات..إذا اهتم الباحث بالمؤثرات ضاع النص“2", . 

الجدير بالذكرء هو أن النص. وإن أبدى تمنعه أمام إلحاح القارىء. لا يعنى ذلك البتة 
أنه يريد أن يتسلطء هو بدوره» بل هو إذ يقعل ذلك». يختبر مدى صدق تعلق القارىء به. وعشقه 
له. كما أنه يفعل ذلك لتداخله مع النصوص التى أعطته حق الوجودء فهو فى الأصل كان ينتظر 
الخروج من اللاحياة. وهو فى حالته تلك يشبه أبا البشرية ادم عليه السلام ‏ وهو لم يزل طيناء 
لم ينف الله فيه من روحه ولم يعلمه الأسماء كلها؛ لذلك فهو يبقى وفيا لمن وهبه الحياة. أى 
النصوص الحاضرة/ الغائبةء المقيمة فيه / الغربية عنه. فهى فيه وليست منه. موجودة فى لغة 
الغياب» أو هى فى منطقة الما بين: بين الحضور والغياب. وهى الشقوق التى سيلج منها القارىء 
منصبا نفسه داخلها حتى يلتقى بالغائب / الحاضر. المقيم / الغريب. 

وهكذاء. يغدو النص عبر القراءة محاورة لغيره من النصوص من قبل ومن بعدء فيكون 
التأويل. والأمر كذلك. أوسع من أن يخضع لفردية النص. فيكون عبدا له. فهو على العكس من 
ذلك. ”يبحث عن تقاعلات النصوص وجوائيها المحذوفة. النص خطاب يحرك سائر التنصوص 
ويغريها بأن تتقدم إليه. ولذلك كان تفهم النص تفهما للخطاب المتبادل بين النصوص. كل اهتمام 
يعول عليه يطوى فى داخله إثارة مشكلة أوسع منه. فالنص يتغير إذا أقبل آخر. ومن حق النص 
القديم أن يغير النص الحديث ‏ وقد فعل. تتحرك على هذا النحو نصوص كثيرة كلما احتفينا 
بنص واحد””'". 

وفى مقام آخرء يؤكد مدى قيمة اللغة فى صنعها للحوار بين الأفراد. دون أن تفرض 
وصايتها على أحد. أو تغتر بنفسها فتتعالى على طالبيهاء “اللغة تصنعناء ولكنها لا تقهرنا ولا 
تجعلنا عبيدا. اللغة هى الفلك الذى تسبح فيه الكائنات الإنسانية. اللغة أكبر من ذزواتنا. اللغة هى 
حياة كل البشرء. كل الذوات. هى الحقيقة فوق الأفراد الذين يشاركون فيها مشاركة جزئية. اللغة 
هى تعالى الإنسان فوق الجزء والمحدود الفردى”"". 

هكذاء وعلى أساس من هذا الأفق. بدا الناقد مصطفى ناصف منحازا إلى مشروع “النقد 
الحوارى”. الذى يرجع فى أصله إلى نظرية التلقى عند الألمان. وإلى الناقد الإنجليزى “ريتشاردز” 
فى مقالاته المبكرة عن علم القارىء» رغم أن نظريته . كغيره من النقاد الجدد. لم تتبلور فى إطار 
نظرية شاملة مثلما هو الحال عند التقاد الألمان. وهذا إن دل على شىء فإنما يدل على مدى تأثر 
ناصف بهذا الفكر. 

وخليق بالباحث بعد هذا القول. إن هذا الناقد. وإن أخذ مبادىء ما ارتضاه بديلا فى 
العملية النقدية عن غيرهء كما ثبت ذلك. لكن ذلك لم يكن من مدخل التشكيك فى الأصول التى 
انبنى عليها التراث الأديى العربى ‏ مثلما فعل أدونيس ‏ بل كان دعوة للحوار معه لاستكناه 
السكوت عنه فى ما لم يقله النقاد أو تغاضوا عنه. بحكم منطلقاتهم الفكرية أو انتماءاتهم 
المذهبية:ء التى كثيرا ما حجبت الحقيقة عن أعينهم . وجعلتهم يغمطون حق هذا الإبداع الإنسانى 
(التراث) فى أن تكون له خصوصيته التى تعطيه الفرادة والتميز. وتجعله لغة تتواصل عبر الأزمنة 
والأمكنة مع غيرهاء. ولعل هذا ما تعلئه عناوين بعض كتبه صراحة (قراءة ثانية لشعرنا القديم. 
اللغة والتفسير والتواصل. محاورات مع النثر العربى. النقد العربى نحو نظرية ثانية). هذا لا 
يعنى البتة أن الرجل لم يهتم بالأذب الحديث. بل لهء أيضا. من الاهتمام الموازى للقديم فى 
يتروعهة ْ 
كما أن سمة الأصالة التى يستشفها الدارس لمشروع هذا الناقد. تكمن فى استيعابه للمناهج 
النقدية الغربية استيعاب العارف الخبير»ء الذى يعاين مبديا رأيه. فكما تم كشفه. ناقش البنيوية 
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ورد حججها المتوهمة. وكذلك مشروع التفكيك وأبطل الفوضى التى يشيعها. وما تجدر الإشارة 
إليه. هو أن أخذه مبادئ القراءة التأويلية من آراء ريتشاردز أو أنصار نظرية التلقى. لم يكن هكذا 
اعتباطاء أو انتقاء يقصد من ورائه التأليف بين مبادئ نظريات نقدية مختلفة فى نظرية واحدة. 
بل إن إدراكه للمزالق التى وقع فيها النقد الموضوعى ‏ البنيوى ٠‏ لا سيما إهماله عنصر التاريخ فى 
الدراسات. جعله يلتفت إلى ما أقره المهتمون بهذا الجانب فأخذ ما يتفق ونظرته. ولعل هذا 
الصنيع يشبه تماما ما قام به “ياوس”"؛ إن قام هذا الأخير بإرجاع التاريخ إلى الدراسات النقدية. 
بعد أن رأى سيطرة مناهجم أخرى كالطبيعية. وعلم النفس. وهذا ما لاحظه ريويرت هولب. إن 
يقول: “يرجع اهتمام هائز رويرت ياوس بمسائل التلقى إلى اشتغاله بالعلاقة بين الأدب والتاريخ.. 
وكان هدفه المحدد هو العمل على إعادة التاريخ إلى مركز من الدراسات الأدبية”7". 

هذا الانشغال بمكانة التاريخ فى الدراسات النقدية. هو الذى دفع بالناقد مصطفى ناصف 
إلى الرجوع إلى التراث لمحاورته والتواصل معه. لا لتغليبه على المعاصر أو التعصب له. بل من 
أجل خلق رباط يزيد من تواشج العلاقة بين الماضى والحاضر. ولكن ليس - كما يحاول البعض - 
البحث عن كل ما يقابل مصطلحات الحداثة النقدية فى التراث “كلما قرأنا شيئا عصفت بنفوسنا 
عاصفة لا تهدأ إلا إذا أقمنا علاقة تداخل بين قديم وحديث. ولا يستطيع كثيرون أن يطمئنوا إلى ' 
التراث إلا إذا لبس كل يوم لبوسا جديدا. وكان قادرا أن يواجه كل شع "9". 


ثانيا : شكرى محمد عياد مناهضا لمشروع الحداثيين العرب : 

إن العاملين فى حقل الدراسات النقدية. والعاكفين على كشف ما خفى من مكئون اللغة 
الإيداعية فى النصوص. لا يعدم فيهم بين الحقبة والأخرى ‏ جريا على سنن الطبيعة ‏ من ينبرى 
مجتهدا فى الجمع بين الرؤى قديمها وحديثها. واصلا بين الثقافات الإنسانية» محاولا تجنيب 
معاصريه القطيعة فى الفكر والانغلاق على الذات. فيكون دوره بمثابة الجسر الواصل بين كل هذه 
التيارات المتباينة المنطلق. 

ولعل من أبرز هؤلاء الجسور فى النقد العربى المعاصر الدكتور شكرى عياد الذى تميز فى 
النقد الأدبى بقدر ما تميز النقد بهء فهو نموذج للناقد المتمرس الذى يملك من الحصافة والاتزان 
والمرونة. ما يسمح له بالتعامل مع كل التيارات المتباينة. ربما قد يقول قائل. إن هذا حكم قيمى. 
لا تملك أن تقدم دليلا عليه إلا إذا تحاورت مع نتاجه. أقول. إن الحكم على مدى وجاهة هذا 
الحكم المسبق سيكون مبررا فى حينه من هذا الحديث. لكن هناك بعض القرائن تبقى عالقة فى 
ذاكرة الإنسان. يجدها فى مدخل البوابة التى يلج منها إلى عالم العظام من العلماء والنقاد. أقصد 
ما ناله الرجل من تكريم فى حياته. ولعل أقربها زمنا جائزة الملك فيصل العالمية العربى التى 
أسندت إليه سنة 497١م‏ عن عمله فى مجال ترجمة الدراسات الأدبية والنقدية إلى اللغة 
العربية”". 

أ-أزمة الحداثة العربية: 

يرتكز جهد الدكتور شكرى عياد فى دراسته لشروع الحداثة العربية على البحث فى 
أصول المذاهب الأدبية والنقدية الأوروبية المعاصرة. هذا لا يجعل القارئ يتوهم أن المذهب إذا جئ 
به من أوروبا إلى البلاد العربية يجرد من خلفياته وأسسه الفكرية التى نما وأسس بها كيانه فى 
أرض النشأة. فالاقتياس من هذا المنظور لا يبقى مقتصرا على ظاهر المنهج دون التبعات التاريخية 
والفكرية الصاحبة له. وهو ما يعكس حقيقة الشطط أو الخلط الذى يلمحه الدارس فى دراسات 
الحداثيين العرب؛ إذ يعتقد الكثير منهم أن تطبيق المنهبج سيفضى بمتبنيه إلى تجريده وبتره من 
أصوله وعوامل تشكله فى محضنه الأول. وما إن تبدأ الممارسة حتى تنكشف غربة المنهج متجلية 
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فى عدة مظاهر؛ كغموض المصطلح والمنهج»ء ت تهشيم النصوص الخاضعة للمنهجء وكأن النص أصبح 
فى خدمة المنهبج. » لا العكس. 2202 
يفتتح الدكتور شكرى عياد بداية حديثه بجملة من .القولات لمجموعة من الثقاد والأدياء 
تدور فى مجملها حول المشروع الحداثى. ولعل الملفت من هذه المقوللات» تلك القتى لعباس محمود 
العقادء الذى يقول: “من الخير أن تدرس المذاهب الفكرية بل الأزياء الفكرية كلما شاع منها فى 
أورية مذهب جديولكن من الشر أن تدرس عناويئها وظواهرها دون ما وراءها من عوامل المصادفة 
العارضة والتدبير المقصود””"". 
يلمس القارئُ من خلال هذا القول إدراك العقاد المبكر لدى خطورة اقتباس عناوين المذاهب 

الغربية. أى قشورهاء لما تحمله من أفكار ظاهرة دون البحث فى أصول نشأتها وعوامل تكوينها. 
ويحذر العقاد من عواقب هذا النقل الظاهرى. حيث تصبح معه الذات الستقيلة ذائبة فى الذات 
المنتجة. لا سبيل لها إلى الإبداع إلا فى كنف الذات العليا (الآخر): لأنها فقدت القدرة على 
اتخاذ القرار والإبداع. ٠.‏ فأصبحت تحس بالدونية؛ كل ما يصدر عنها من أفعال أقل شأنا من تلك 
التى يؤسسها الآخر ويروج لها فى سوق الفكرء وأمام هذا الإحساس يكون الاحتواء» فالتجرد من 
الأصل» فالتبئى المفرط لمشروع الآخر. فالدفاع عن أفكاره. 

بعد أن أنهى عياد عرضه لتلك المقولات . يصل إلى أن الحداثة العربية تعيش أزمة حضارية 
من الصعب على متبئيها إيجاد الحلول؛ فهل التحديث كلمة تعنى أخذ القشور دون اللباب؟ أزمة 
الحداثئى العربى كامئة فى هذا الصراع : بين أن يذوب فى لباب الحضارة الغربية وأن يبقى فى 
الوقت نفسه ينتمى اجتماعيا إلى عالم قديم. هذا هو التمزق الذى يعيشه هذا الحداثى. فهو “يعيش 
فى العالم القديم بفكر حديث» ويعيش - عقليا ‏ فى العالم الحديث بمشكلات عالم قديم””". 

هذا هوالذى يجعل الواحد من هؤلاء يصل إلى درجة التمزق الحقيقى: “تمزق فى الانتماء. 
فالكاتب منهم منتم بفكره أو الأنا العليا إلى العالم الغربى الحديث. بينما هو منتم بعلاقاته 
الاجتماعية. أى بالأناء إلى المجتمع العربى. وبناء على ذلك فلن يكون أمامه خيار حين يكتب. 
إلا أن يكتب لقارئ على شاكلته : قارئ عربى ينتمى بفكره إلى العالم الغربى الحديث””". 

يصل عياد من خلال مناقشته للحداثة العربية النضوية تحت مظلة الغرب. بأنها مرتبطة مع 
ما يحدث من تغيرات فى العالمء» وسيطرة الصا الغربية مجسدة فى صورة المركزية الغربيةء 
فهى ‏ أوروبا ‏ ترى فى نفسها المركز الذى يشع بالمعرفة على باقى الحضارات. فهى المركز 
وغيرها هامش وأطراف. بل عدمء لا يستقيم لها وجود إلا فى ظل مركزيتها. 

ترى هل الحداثة العربية المعاصرة. هى لكسر هذا الشرخء والدعوة إلى اللامركزية: لا 0 
الفكر؟ وإذا كان هذا هكذاء فهل هذا يي يعنى أنها تنفتح على كل حضارة إنسانية تحقق تحقق مبدأ 
اللامركيزة. لكن هل هذه الحداثة ‏ التى سمت نفسها نهضوية. بزعامة خورى. وأدونيس. 5 
ديب - سلمت من تأثير المركزية الغربية بعد أن أعلنت تمردها على مصادر تراثها بوصفها معوقات 
لانطلاق الحداثة؟ ألا تجد نفسها بدعواها تلك فى مواجهة جبهتين: جبهة التراث بوصفه يمثل 
الجانب التقليدى. وجبهة الآخر ‏ المركزية الغربية ‏ بوصفها الخوف من الوقوع فى هالته وتبنى 
مشروعاته. التى تصب فى الذوبان فيه دون حرية فى الاختيار؟ 

الحداثة العربية. انطلاقا من هذا الأفق. تعيش أزمة حقيقية؛ بين أصل يقف حجر عثرة فى 
وجه التحديث. وبين آخر يدعو إلى التجرد من الجذور 0 له. لكتن أليس الرفض الكامل 
للتراث بوصفه مركزية من نوع آخر. يمكن الاصطلاح عليها “المركزية النقلية* ' أو”القهرية” » والتى 
تقف أمام الابتداع وحرية الفكرء على حد قول الحداثيين : ٠‏ هو الذى يوقع أنصار الحداثة العربية 
فى تناقض؟! إذ كيف يواجهون الآخر/الغرب صاحب المركزية» الذى يهدد كيانهم. إذا انسلخوا 
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عن أصولهم؟ أم إن دعواهم هذه لا تعدو أن تكون. مراوغة على طريققهم الخاصة. حاولوا من 
: خلالها نسج جملة من الحجج. حتى يبرروا وقوعهم فى قبضة الآخر/الغرب. إن لم يكونوا أعلنوا 
إذعائهم وعجزهم أمام إغراءاته؟ ش 

هكذا كشفت قراءة عياد لنصوص الحداثيين العرب مدى الأزمة التى أفرزتها مفاهيم الحداثة 
فى البيئة العربية المعاصرة. وأبانت ذلك القلق وتلك الحيرة التى طالما عبروا عنها فى لا وعيهم. 
أى المسكوت عنه فى خطابهم. ألا وهو الدعوة إلى تبنى المشروع الحداثى الغربى. وهل حل. على 
حد قول عياد. يبدو مستحيلا. وحتى الذى يقترحه أصحاب القومية العربية أو الإسلام "هو نوع 
من رد الفعل العاطفى العشوائى. وكأته سلوك “قهرى” بتعبير علم النفس المرضىء فهو لا يستثد 
إلى معرفة علمية بقوة الإسلام. ولا بنقاط الضعف الحقيقية فى الحضارة الغربية» ولا بشروط الصراع 
وأهدافه فى العالم المعاصر.ء حتى يمكنه أن يكون كفنا للمعركة”*". 

لا سبيل ‏ إذا - أمام الذات العربية لتحقيق فرادتها فى الحاضر سوى البحث الجاد المتعمق. 
الذى ينقب فيكشف عن أسرار وكنه التراث بكل أمانة وموضوعية » ويلتفت إلى المعاصرة مادام 
ينتمى إليها واقعيا فيحاورها من غير الإذعان لهاءٍ لأن التعايش مع الحضارة الغربية. تأسيسا على 
خصوصياتها. يبدو أمرا صعبا. فالحضارة الغربية ”تبدو. : للنظر الموضوعى الصرف. تموذجا غير 
جدير بالاحتذاء إذا نظرنا إلى شخصية الإنسان على أنها الهدف الحقيقى والنهائى لأى حضارة. 
وقصة الأمراض النفسية الشائعة فى العالم الغربى قصة معروفة. وهى علامة واحدة من علامات 
كثيرة على قصور هذه الحضارة””". 

إذا كان يليق بالحداثى الغربى. أن يدعو إلى الحرية المغرطة ؛ وإلى انتهاك المحرمء والقيام 
بالتجريب فى كل ميادين الفكر والمعرفة. فإن الأمر لا يعدو أن يكون تقليدا من الحداثيين العرب 
للمشاريع الغربية. لأن ثورة الحداثى الغربى لها ما يبررهاء وهو ما وصلت إليه الخضارة الغربية 
من مبالغة فى إعطاء الحرية المطلقة. والسير نحو الفردانية. ولكن ما مبررات الحداثيين العرب فى 
ثورتهم؟ 1 

إنه ببساطة يعانى من أزمة. هو فى نهاية الأمر. “جزء من موقف عالمى متلبس: موقف عالم 
يريد أن يتوحد. ولكن الاختلافات بين أجزائه هائلة بحيث يخشى أن يفرض التوحيد عليه 
فرضا. وجزء من موقف متليس : موقف ثقافة تريد أن تشارك فى صنع العالم الواحد. ولكنها لا 
تدرى كيف تدخلهء ولا أين مكانها فيه””", 

كما أنه من أوجه التباين التى تجعل إمكانية الجمع بين الحداثتين؛ الغربية والعربية شيثا 
مستحيلاء هو أن الخلفيات الفكرية التى تختفى وراءها الحداثة الغربية تيارات ثورية قامت فى 
أوروبا على أساس نهضوى؛ ومعظم الثوريين ينتمون إلى أحزاب سياسية. لكن ما حدث فى البيئة 
العربية هو تقليد هذه الأفكار عن غير وعى. هذا ما جعل عياد يقول: “فالحداثة عند القوم حداثة 
ثورية . منبتها الماركسية والوجودية واللاسلطوية.. وأصحاب الحداثة عندهم يعدون أنفسهم ثوريين 
فى الفن ويدخلون أحيانا فى أحلاف مع الثوريين السياسيين, أما حداثتنا فقد نبتت فى تربة 
الضياع ء وترعرعت فى ظل الاستيداد السياسىء وجرت فى ذيل الأساليب الفنية الضعيفةء فهى 
لا تملك القدرة ولا الجرأة على نقض شئ من الواقع . إنما قصاراها أن تفقأ عينها فلا تراه. وهى 
مع ذلك تتبع كل ناعق». وتلقى بنفسهاء من الرأس إلى القدمين فى كل تيار””". 

كما يرى عياد أن من الأسباب الحقيقية ليلاد حداثة عربية مأزومة. هوما حدث بعد ئكسة 
97 فى البيثة العربية المعاصرة؛ إذ أضحى الشك يواكب حياة المثقفين الذين فقدوا الثقة فى 
أنفسهم وفى قياداتهم. فغدا التعبير عن المعنى» أو الحقيقة أمرا مستحيلا لديهم؛ فنهجوا الغموض 
سبيلا يتأسون بهء ويقول عياد: “هذا القلق الفكرى لدى الأديب الشاب. قلق يقرب من الشك فى 
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وجود الحقيقة أو إمكان الوصول إليهاء يوازى به قلق فنى نابع من أن الشكل القادر على التعبير 
عن أفكاره. وهو شكل معقد بالضرورة لا يصل إلى الجماهير العريضة (رضوى عاشور ‏ كاتبة قصة) 
وكثير من الكتاب الشبان يشعرون بعبثية الكتابة عن قضايا الجماهيرء فى حين أن الجماهير لا 
تعرف القراءة 

هذا الموقف الذى أبداه هذا الجيل. يتقاطع . بل يتطابق مع الموقف الذى تبناه أنصار مشروع 
ما بعد الحداثة فى أورويا ‏ أقصد: أصحاب الاتجاه التفكيكى_؛ إذ رفضوا كل يقين موضوعى . 
ودعوا إلى العدمية وزرعوا الفوضى فى كل ما يحيط بهم»ء والسبب فى هذا الموقف يعود إلى ما 
خلفته الحرب الكوئية الثانية من دمار فى العالم. خصوصا فى اليابان». فلم يكن.» والأمر كذلك. 
إلا الشك وسيلتهم الوحيدة للتعبير عن إحساسهم وشعورهم حيال العقل الأداتى (التجريبى) المولد 
للآلة المدمرة للإنسان. والقاتلة لكل شعور وإحساس فيه بالحرية والحياة. لينتقل هذا الشك إلى 
الفن والنقد ممثلا فى اللغة؛ إن بعد أن أعاد أنصار المشروع البنيوى القيمة للغة باعتبارها الأساس 
الذى تنطلق منه رحلة البحث عن المعنى داخل النص. وهى بهذه المكانة تعد ترجمة لسلطة 
جبرية أشبه بسلطة العقل. ما دام أن أبنية النص ثابتة. ولا يستطيع القارئ أن يضيف شيثا من 
عنده. جاء أنصار المشروع التفكيكى. وسحيبوا هذه اليقينية من اللغة. وجعلوها عاجزة عن 
الإيصال»ء بل غير قابلة للتعبير عن معانيهم التى لا معنى لها. 

ب - موقف من الحداثة : 

إن أبرز مظاهر المبالغة فى مسرح النقد الحداثى. هى الدعاوى المتكررة إلى عزل النص الأدبى 
عن جميع العوامل والمؤثرات الخارجيةء بدعوى أن قيمة هذا النص نابعة من داخله؛ أى من 
العناصر التى تجعل منه أدباء أو كما يسميها النقاد “الأدبية”. هذا ما جعل بعض النقاد. ومنهم 
عيادء يعيدون النظر فى هذا المفهومء خاصة وأن غلاة الحداثة نفوا ما يسمى بالحقيقة أو القيمة 
داخل الئص الأدبى. يقول عياد: “ولكن يؤخذ على النقاد الجدد أنهم بالغوا فى تأكيد ما سموه 
"أدبية الأدب” إلى درجة عزل العمل الأدبى عن جميع المؤثرات التى تخرج عن نطاق الأدب 
نفسهء وبذلك ذهبوا فى تجريد الظاهرة الأدبية إلى حد فصلها عن “القيم” التى هى الأصل فى 
وجودهاء أو ربطها بنوع واحد من القيم وهو القيم الجمالية.. مع ادعاء أن هذه القيم لا تتأثر 
بالتغيرات الاجتماعية”". 

فالنقد مهما ادعى العلمية. ومهما ارتدى ثياب الموضوعية. فإنه يقوم فى الأصل على أحكام 
القيمة؛ لذا فعزل هؤلاء النقاد للأحكام القيمية جعل دراساتهم “أضيق من أن تستوعب النقد أو 
توجد علما للنقد. وإذا نظرنا إلى التفسير على أنه هدف النقد وثمرة التذوقء فلا معدى لنا عن 
ربطه بالقيمة. أى بمصدر المعانى. لا بالمعانى قائمة بذاتها. ويمكننا أن ندعى دون أن نخشى 
الشطط أن كل نقد جيد كتب أو يكتب أو سوف يكتب إنما هو نقد مرتبط بالقيمة.. ونحن نزعم أن 
النقد يمكن أن يكون علماء. ولكن بغير المعنى الوضعى التجريبى للعلمية. وذلك إذا اعتمد التذوق.. 
أسامميا 7 

ولم يكن عياد هو الناقد الوحيد الذى أقر بحكم القيمة فى النقدء فهناك من النقاد الغربيين 
من التزم بالموقف نفسه. فهذا “تودوروف” من رواد البنيوية يقف موقفا مناهضا للنقد الدوجمائى : 
الذى ينفى علاقة الأدب بالحياة؛ إذ يرى بأنئه “حان الوقت لبلوغ (للرجوع إلى) البدهيات التى من 
المفترض عدم نسيائها: للأدب علاقة بالوجود الإنسانى؛ إنهء تبا لأولئك الذين يخشون الكلمات 
الكبيرة. خطاب موجه نحو الحقيقة والأخلاق.. ولن يكون الأدب شيثئا إذا لم يتح لنا أن نفهم 
الحياة بصورة أفضل”3". 


لضضف 
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ومن المواقف التى كانت لعياد مع مقاهيم الحداثة . مناهضته لفكرة “موت المؤلف” التى 
أشاعها بارت وفوكو فى النقد الغربى. أو كما أسماها عياد. ترجمة عن الناقد ويمزات. “أغلوطة 
قصد المؤلف”. وخطورة هذا المسلك. والقؤل لعياد: “لا تنحصر فى إسقاط قصد المؤلف نفسه. من 
الحساب. بل فى إسقاط المعنى الكلى كقيمة. وهذا ما يعادل انتزاع الروح من العمل الأدبى. ومن 
النقد تبعا لذلك”9", 

مما تقدمء يمكن القول. .إن الحداثة العربية التى يحتاجها الأدب العربى يجب أن تنبع من 
داخله؛ إذ لو رجع القارئ إلى العصر الجاهلىء. وهو العصر الذى ارتضاه الحداثيون حقلا 
لدراساتهم: لوجد أن الشعر كان ألصق ما يكون بالواقع . لهذا تبدو الحداثة الغربية مفروضة على 
الثقافة العربية فرضاء بدعوتها إلى عل الأدب عن الواقع الذى ساهم فى إنشائه: لا سيما دعاوى 
البنيويةء فقد أبان التحليل أن نظرية القراءة. أو التأويلية. تعترف ضمنا بالواقع الذى ساهم فى 
إبداع النصء. من خلال كشف القارئ له عن النصوص الغائبة. أو حتى الاهتمام بما يسمى أفق 
توقع القارئء. فهو تعبير عن الواقع الفكرى الذى ينتمى إليه هذا القارئ» والذى يحدد مدى 
كفاءته فى مقاربة النص. 

هذاء وقد بدا البحث ‏ كما قد يعتقد القارئ ‏ فى بداية حديثه عن الدكتور شكرى عياد 
مستعجلا فى الحكم عليه . قبل تناول مواقفه النقدية » وهاهو قد أزاح هذا الشك. فيما يعتقد. إن 
اتضح أن هذا الناقد كان يتعامل مع عناوين الحداثة تعامل الناقد المتفحص. الذى لا يسلم بفكرة 
إلا إذا أخضعها لقسطاس العقل والتحليل؛ وقد استطاع. كما تكشف النصوص السابقةء أن يبين 
الأسباب الحقيقية التى جعلت الحداثة العربية مأزومة. والتى تعود إلى التباين فى المنطلقات 
الفكرية بين الحداثتين؛ الغربية والعربية» أضف إلى ذلك غياب الوعى لدى الثقاد الحداثيين 
. العرب؛ إذ هالهم التطور المذهل الذى وصلت إليه الحداثة فى الغرب, فائهالوا عليها متلهفين. 
دون تمحيص أو دراية بخصوصياتها المعرفية التى أفرزتهاء فكانوا مترجمين لعناوين هذه الحداثة 
وناقلين أوفياء لنسختها الغربية» وكان الأجدر أن يكونوا محاورين واعين لما يترجمون. 

كما استطاع أن يكشف عن الزيف الذى تخفيه المناهج الدوجمائية التى تدعو إلى علمية النقدء 
فهى. وإن دعت إلى عزل النص عن العوامل الخارجية. فليس بمقدورها نكران حكم القيمة. فكل 
عملية نقدية. سواء أكان داخل النص منطلقها أم خارجه فهى تحتوى على حكم قيمة. غير أن 
الفارق بين النقد الانطباعى والنقد الحداثى يكمن فى كون الأول بالغ فى استخدامها حتى 
أصبحت معيارا قارا يسبق كل تحليل. مما أذى إلى إساءة فهم الكثير من النصوص. التى كشف 
النقد الحداثى فى ما بعد عن قيمتهاء والثانى. وإن بدا مصادرا لهذه الأحكام إلا أنها ظهرت فى 
جائنب آاخر ألا وهو القارئ المبدعء فقد ظهر اليوم بعد ذيوع نظرية التلقى ما يسمى علم نفس 
القارئء وهو الذى يهتم بالاستعدادات النفسية للقارئ. وهذا ما دعا إليه الاتجاه النفسى قبله. إلا 
أن المعنى كان الكاتب. 

هكذاء من خلال هذه الكشوفات يظهر شكرى عياد ناقدا قارثا لما يروج فى الساحة النقدية. 
لا ينتصر لاتجاه على آخرء ولعل هذا ما جعله ينتقل فى كل مرة من اتجاه نقدى إلى آخر. حتى 
لا ينغلق على نفسه ويعلن تعصبه لكل جديد. بل كان جسرا واصلا بين القديم الأصيل والجديد 
الدخيل. ففى حوار معه سألته ناقدة. كانت تلميذته : قائلة له: “الناقد إذا نضيم استقر على 
مذهب معين. وئحن لا عرف لك مذهبا معينا فى النقفما تفسيرك لذلك؟”. فيرد قائلا: “وكان 
الجواب فى ذهنى حاضرا: أنت يا سيدتى صاحبة مذهب فى النقد. أعلنته فى أول بحث كتبته. 
وما زلت تتمسكين به. فهل تحسبين أنك بيدأت ناضجة حقاء أم أنه يكفى ليكون الناقد ناضجا 
أن يستقر على مذهب كما يستقر فى بيت يسكنه "7" 


وهكذا؛ فالحداثة عند كل من ناصف وعيادء كانت حوارا يسع كل. التصورات؛ إذ حاولا 
تأصيل الدخيل وغرسه فى تربة الثقافة العربية» حتى يتكيف مع بذور هذه الثقافة ويصبح طرفا 
فاعلا فيها بعد أن يفقد خصائص البيئة التى رحل منها. وقد بدا واضحا كيف أن هذين الناقدين 
كليهما دعيا إلى مبدأ “القراءة الخلاقة” و“الحوار الفعال” مع النصوص. مع أنهما استقيا ما روجا 
له من الثقافة الغربية إلا أنهما كانا فاعلين لا منفعلين. فأخذا من الحضارة الغربية الحوار منهجا 
تلتقى فيه أطراف المنظومة الإبداعية للتحاور فى ما بينها دون أن يقصى طرف غيرهء بل هو حوار 
يجعل من الإبداع نصا مفتوحاء قابلا للتأويل اللامتناهى ٠‏ المتعدد بتعدد أفق توقعات القراء. لكن 
ليس ضربا من فوضى التفسير أو اللعب الحرء والرقص على الأجناب كما هو عند أنصار التفكيك. 

هذه الحوارية التى غدت منهجا رائجا فى خطاب الحداثة العربية. تعد مكسبا للنقد العربى 
المعاصر. الذى ظل طيلة عقود القرن العشرين سجين أحادية المنهيج. التى أغمطت حق الكثير من 
الروائع ٠‏ فقتلتها فى مهدها. كما استطاع هذا المنهج أن يكشف لكثير من الياحثين عن الخلفيات 
التى استنئد إليها الحداثيون العرب. كما تمكن من إعادة النظر فى التراث العربى؛ إذ من سماته 
هو تجريد الذات من ذاتيتها حتى لا تقع فى عقدة تضخيم الأناء فأعاد قراءة التراث قراءة 
موضوعية خلاقة. 

ومهما يكن من اختلاف بين أصحاب الحداثة العربية: الغربية الأصل. وذات المنحى 
الحوارى» ممثلة فى مشروع “ناصف” و"عياد”. فى طرائق تحديث الفكر النقدى فى الثقافة 
العربية المعاصرة؛ فإنهما استطاعا بفضل صراعاتها أن يفتحوا النقد العربى على افاق معرفية 
جديدة لم يكن ليستوعبها. هذا الاختلاف هو الذى ولد حب الاجتهاد والبحث؛ وحتى وإن لم 
يشهد ميلاد حداثة عربية أصيلةء فإن ما أشاعه هذا الاختلاف ‏ إذا وجد من يهتم بالجمع 
والترتيب - فسيكونء لا محالة. مشروعا لقيام حداثة عربية. 
الهوامش: 
)١(‏ ينظر فى هذا الصدد إلى دراساته التى تحمل مشروع القراءة الإبداعية للنصوص الأدبية : 
قراءة ثانية لشعرنا القديم. ش 
طه حسين والتراث. 
اللغة والبلاغة والميلاد الجديد. 
الوجه الغائب. 
اللغة والتفسير والتواصل. 
محاورات مع النثر العربى. 
النقد العربى : نحو نظرية ثانية. 
(؟) مصطفى ناصف: اللغة والتفسير والتواصل. عالم المعرفة. المجلس الوطنى للثقافة والفنون والآداب. 
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صورة العرب فص الرواية الإسرائيلية المعاصرة 
أحمد كامل راوى 


موسيقى الشعر 
بين التصنيف العروضىس وحركة الإبداع 
عبد العزيزنبوى 


ليلة عرس والمسخ الجديد 
شاكرعبد الحميد 


صورة الخالة : 
من جحيم القهر إلى غواية الاكتشاف 
قراءة فص رواية ل[ فردوس ] لمحمد البساطى 
شحات محمد عبد المجيد 


اليبياتص والرحيل إلى مدينة العشق 
أسامه عرابى 


قراءة فى مسرحيتين جديدتين 
لأبى العلا الس[امونى. 
العشق المستحيل فص الشرق والغرب 
محسن مصيلحى 


فى البداية لم يفكر واحد من زعماء الصهيونية الأوائل فى العرب ورفعوا شعار فلسطين أرض 
بلا شعب. وفى تقديرنا أنه حتى الذين ليسوا عربا أو صهيونيين بالطبع سيتعذر عليهم القبول 
بفكرة الفراغ هذه. والحقيقة كما ئراها هى أن التراث الاستعمارى الأوربى قد أوجد القاعدة الفكرية 
لهذا التصورء إذ استباح الأوطان دون أن يقيم لسكانها وزنا أخلاقيا أو إنسانيا أو حتى عضويا. 
ولأن الصهيونية حركة استعمارية فقد ورثت هذه الاستباحة دون أن ترى فيها غضاضة أخلاقية 
إنسانية. ش 
فيما بعد عندما أدرك المفكرون الصهيونيون أنهم لا يمكن أن يتجاهلوا العربٍ إلى الأبد؛ لجأوا 
إلى تصوير العرب على النحو الذى يبرر المشروع الصهيونى أخلاقيا وتاريخيا وحضارياء حيث نظر 
الزعماء الصهاينة إلى العربى على أنه متخلف ويمثل التدنى الحضارى لأنه ينتمى إلى الشرق. على 
عكس اليهودى الذى يمثل التقدم والتفوق الحضارى لأنه ينتمى إلى الغرب. ويتضح هذا من كلام 
هرتسل «الزعيم السياسى للحركة الصهيونية) عندما حاول إقناع الدول الأوربية بإنشاء دولة 
يهودية فى فلسطين فقال لهم: ”إن هذه الدولة سوف تكون حائطا آسيويا للدفاع عن أورباء 
وحصنا منيعا للحضارة ضد الهمجية الشرقية التى يمثلها بطبيعة الحال العرب. 

كما رأى هرتسل أن العربى الذى يمثل الشرق المتخلف سيسعد بهجرة المستعمر اليهودى 
لأنها ستجلب له وللشرق الازدهار والرقى. وستعود عليه بالمنفعة. ولذلك وصف هرتسل فى كتابه 
"أورضش الميعاد” شخصية رشيد العربى بأنه ينظر نظرة إيجابية إلى الاستيطان اليهودى الذى جلب 
البركة والخير على أبناء شعبه””". 

وفى عام ١891١‏ نشر أحاد هاعام (الزعيم الروحى للحركة الصهيونية) عقب زيارته لفلسطين 
مقالا بعنوان: “حقيقة من فلسطين” عبر فيه عن نظرته ونظرة زعماء الصهاينة إلى العرب وقال 
فيه : “نؤمن أن كل العرب متوحشون صحراويون. شعب يثبه الحمير. لايدركون ما يدور حولهم: 
إنهم مخادعون وماكرون ويسعون لاستغلالنا قدر استطاعديم ”. 

ويصف جوزيف باراتز فى كتابه: “قرية بجانب الآردن” الفلاحين العرب الذين جاءوا 
يتفرجون بسكون تام على المعجزة الحضارية التى يقيمها اليهود. إن الحركة الوحيدة التى تبدر من 
هؤلاء الفلاحين هى تسللهم على غفلة لسرقة شىء من المحصول الوفير أو الثمار النضيرة التى 
أنتجها الصهيونيون. والفلاح العربى هو متخلف. لص. منحط وقذر”". 


أما أهارون أرونسون أحد زعماء المستوطنين الصهاينة فقد حذر الرواد الصهاينة من أن يقطنوا . 


2) 


٠. م‎ 


مرتشون ٠‏ 
أما زئثيف جابوتنسكى فقد عبر عن احتقار الزعماء الصهاينة للعرب وعنصريتهم بقوله: ”نحن 
ننتمى إلى أوربا وساعدنا فى خلق ثقافة الغرب. أما الشرق وما يحتويه من سكان فهم مجموعة من 
الرعاع يتعالى صراخهم. كما أظهر عنصرية وكراهية تجاه العرب بالذات وقال: إنهم مجرمون 
يقتلون الأبرياء» يقومون بأعمال سلب ونهب واغتصاب”". 

وعلى ضوء ما سبق يمكن أن نلخص نظرة الزعماء الصهاينة إلى العربى فيما يلى: متخلف». 
همجى » يشبه الحيوانء مستغل» مخادع . لص . مرتشى . مجرمء قاتل ومغتصب. وتجاهل هؤلاء 
الزعماء الجوائب الإيجابية فى العربى تماما. ويمكن القول إن النظرة إلى العربى بهذا الشكل كانت 
بهذف تبرير الاستيلاء على أرضه وإبادته. 

أما نظرة المجتمع الإسرائيلى إلى الشخصية العربية فتتخذ ثلاثة اتجاهات رئيسية : 

الاتجاه الأول: الشخصية العربية فى نظر الصفوة الحاكمة: 

ونستطيع أن نستخلص إطارا لبناء الشخصية العربية كما تصوره الصفوة اليهودية. وهذا 
الإطار يتضمن عدة عناصر:- 

أ- العدوانية :| تتسم الشخصية العربية فى نظرهم بعدوانية أصيلة» ويرون أن اليهود شعب 
مسالم. ويقررون أن العرب يحبون الصراع والحرب» ويردون هذه العدوانية الأصيلة فى الشخصية 
العربية إلى الإسلام الذى نادى بسمو المسلمين على غيرهم بالإضافة إلى أنه ذو نزعة حربية. 

ب - الانفعالية : وهذه الانفعالية ترد فى نظرهم إلى ضعف حضارى. والعالم العربى فى 
نظرهم يعائى من أزمة هوية أدت إلى شعور العرب بالإحباط. ويرون أن العرب قد تخف درجة 
انقعالهم لا ضعفهم. 

3 الشعور الحاد بالإحباط: إن فشل العرب فى عمليات تحديث مجتمعاتهم قد عكس نفسه 
فى صورة شعور بالإحباط. خصوصا حينما يقارنون بين ما حققوه وانجازات إسرائيل. 

الاتجاه الثانى : الشخصية العربية فى نظر العلماء. 

يرى العلماء الإسرائيليون أن الشخصية العربية تتسم بالجمود والتصلب وغير قادرة على 
تجاوز سلبياتها العديدة نتيجة سمات غريزية تتسم بها. 

الاتجاه الثالث : الشخصية العربية فى نظر الرأى العام الإسرائيلى: 

أما تصور الرأى العام الإسرائيلى عن الشخصية العربية: فنجد أن هناك أفكارا قومية نمطية 
عن العرب لدى الرأى العام الإسرائيلى. وبصفة عامة فالعرب يتسمون فى نظر الغالبية العظمى من 
الإسرائيليين بأنهم كسالى. ذكاؤهم منخفض. تملؤهم مشاعر الحقد تجاه إسرائيل. قساة. خوئة 
وجبناء””. 

ومن الجدير بالذكر أن وسائل الإعلام لعبت دورا كبيرا فى توجيه الرأى العام فى المجتمع 
الإسرائيلى. ولأن وسائل الإعلام خاضعة للصفوة؛ فقد صورت الشخصية العربية بصورة تتفق مع 
رأى الصفوة. ويقول الأديب عاموس عوز عن الأوصاف التى وصفت بها الشخصية العربية فى 
الفيلم التليفزيونى المأخوذ عن رواية خربة خزعة: “إن العرب الذين يظهرون فى هذا الفيلم ليسوا 
عربا يمكن أن يصيبوا شبابنا بالضررء ويغرسوا فيه تعاطفا مع العدو. إن العرب فى الفيلم يظهرون 
كعادتهم: ذوى شوارب كثيفة تغطى وجوههم. وحائكى مؤامرات. وبدائيين للغاية. وأحدهم 
يتمرغ فى قيثه. بائسين بعض الشئ. بائسين بذنبيهم وليس بذنبئاء من ذا الذى قال لهم أن 
يتعاركوا معنا”2". 
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ويقول الناقد جدعون عوفرات عن.تأثير الصحافة على نظرة الإسرائيلى للعربى: “إن العربى 
الذى يعرفه الإسرائيلى هو ذلك العربى الذى يقاتله كما تصوره الصحافة”". . 

ولعبت السينما الإسرائيلية دورا هاما فى توجيه الرأى العام وأثرت على نظرته إلى الشخصية 
العربية حيث إنها قامت يتشويه صورة العرب. فصورتهم على أنهم “مخربون» قطاع طرق» 
جواسيس . إرهابيون» متخلفون: بينما تظهر إسرائيل متقدمة. منتصرة ومتحضرة. ويظهر هذا 
بوضوح فى أفلام: “ليلة فى طبرية” . و ”حقيبة القاهرة” . و"ثقب فى القمر”*. 

ومما لاشك فيه أن الإسرائيلى لايختلف عن أفراد الشعوب الأخرى؛ فهو يتخد من الكلام 
الذى يقرأه فى الصحف والمجلات. أو مما يتابعه فى وسائل الإعلام المرئية والمسموعة حقيقة 
مسلما بها ولا حاجة لإثباته. ويقتنع به اقتناعا كاملا. ولأن وسائل الإعلام خاضعة للصفوة؛ فإن 
الرأى العام لا يختلف كثيرا عن رأى الصفوة. 

ويتضح مما سبق أن التصور الإسرائيلى للعرب يطابق تصور زعماء الصهيونية. وجاء ليكمله 
ويضيف إليه الكثير من الصفات السلبية. ويمكن القول إن هذا التشويه وتلك الصفات السلبية لم 
تكن موجهة ضد العربى الفلسطينى بهدف إيجاد الأسباب المنطقية لسلب حقوقه وسرقة أرضه 
فقط. ولكنها أيضا موجهة إلى العرب بصفة عامة للنيل من تراثهم العريق وحضارتهم والتقليل من 
شأنهم. ْ 


صورة العرب فى الأدب العبرى عبر المراحل المختلفة: 
مرحلة ما قبل قيام إسرائيل: 


بعد أن اشتد التيار الصهيونى بين اليهود فى أورباء دفع الحماس للأفكار الصهيوئنية الأدباء 
للهجرة إلى فلسطين وممارسة نشاطهم الأدبى هناك: وقد صدرت الكثير من الروايات الصهيونية 
فى فلسطين وتركزت أهدافها ومضامينها على “تمجيد التراث اليهودى. ووصف بدايات الحياة 
اليهودية على فلسطين والصراعات النفسية والروحية التى خاضها اليهود فى محاولة التكيف مع 
الحياة الجديدة. والتعبير عن الحياة فى المستعمرات وإظهار اليهودى فى صورة مثالية أسطورية 
فى محاولته للتغلب على الغربة النفسية والروحية. 

ونجد أن انتقال اليهود من أوربا إلى فلسطين واختلاطهم بالعرب أدى إلى ظهور الشخصية 
العربية فى الأدب العبرى عامة. وفى الرواية بصفة خاصة. 

فعندما انطلق أفراد الهجرة الأولى )١19١0*- ١885(‏ إلى فلسطين أخذوا يكتبون عن فلسطين 
بصورة رومانسية. حالمة وتفاؤلية. وقد ساد النتاج الروائى الذى يتناول الشخصية العربية عند 
أدباء هذه الفترة الاتجاه الرومانسى. التفاؤلى؛ حيث جذبت هذه الشخصية الرواد اليهود فى 
فلسطين. وراح الأدباء يصورون العرب تصويرا رومانسيا. وصور أدباء الهجرة الأولى. فى رواياتهم 
البدو كيهود خيبرء وهم امتداد ليهود الصحراء الذين يعيشون على معجزات وأساطير رومائسية 
شرقية. ويظهر هذا الاتجاه فى رواية الكاتب زئيف يعبتس: “عيد رأس السنة بين الأشجار”. كما 
نشر الأديب موشيه سميلانسكىء الذى ينتمى تاريخيا إلى فترة الهجرة الأولى. الكثير من القصص 
عن العرب ومن أهمها “لطيفة” وهى واحدة من أبرز أعماله الأدبية التى عبر فيها عن اتجذابه 
الرومائسى لمفردات الواقع العربى. ! 

أما السمة المميزة لأدياء الهجرة الثانية )١9١4 - ١104(‏ فهى أن تناولهم للأوضاع اليهودية 
فى فلسطين لم يكن فى غالبه حالما ورومانسيا كما فعل أدياء الهجرة الأولى. بل سيطر عليهم 
الاتجاه الواقعى عند وصف هذه الأوضاع. ورأى الأدباء ضرورة سيطرة الواقعية. والنظر للعرب نظرة 
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عدائية لا نظرة رومانسية تفاؤلية. لأن العرب هم أعداء الصهيونية الحقيقيين. ويقف على رأس 
هذا الاتخاه الأدريب يوسف حاييم برينر الذى يعتبر أحد رواد. الصهيونية العمالية. فمنذ اللحظة 
الأونى لوصوله إلى فلسطين عام ١404‏ اتبع الأسلوب الواقعى : كما تطرق فى أعماله عن العرب إلى 
الموضوع القومى العربى ورأى أن العرب على الرغم من ضعفهم إلا أنهم أسياد البلاد وأصحابها ولم 
يؤمن بالرومانسية والمشاعر الطيبة بين الشعيين. 

وقد عارض بريئر بشدة إقامة علاقات طيبة بين الشعبين قال: “لا أدرى كيف تحدث البيعض 
عن محية جيرائنا العرب؟ أو عن إضفاء المثالية على علاقاتنا معهم؟ فهذه المثالية لن تتحقق. إنهم 
رغم تدنيهم الثقافى يسيطرون على هذه الأرض. ومن الضرورى أن تسود الكراهية فيما بيئنا بل 
يجب أن تستمر. من الضرورى أن نبقى هنا وملعون كل من يتحدث بهذه الرقة عن المحية». من 
الضرورى أن نتفهم الوضع دون أية عواطف أو مثاليات”". وقد عبر بريئر عن هذا كله فى رواية 
“ثكل وفشل”:1١15١.‏ 

وإذا نظرنا إلى النتاج الروائى الذى يتناول الشخصية العربية فى فترة الهجرة الثالثة -١1919(‏ 
*47) نجد أن نظرة الأدباء فيه لا تختلف كثيرا عن فترة الهجرة الثانية» حيث سيطر على 
الأدباء الاتجاه العدائى للشخصية العربية. والملاحظ أن الأدباء لم يكتفوا بهذا فقط. بل أخذوا 
يشككون بشدة فى الاتجاه التفاؤلى الرومانسى محاولين من خلال رواياتهم إثبات فشلهء واستحالة 
إقامة علاقات طيبة مع العرب فى فلسطين, لأن العربى ‏ من وجهة نظرهم وكما صوروه فى 
رواياتهم - عدوانى يكره اليهود ويرفضهم. وأى محاولة من قبل اليهودى للتقرب من العربى لإقامة 
علاقات إنسانية معه فإنها تبوء بالفشل الذريع. وهذا ما نراه فى رواية: “أيام وليالى” ١57‏ 
للأديب نتان بيسطربيتسكى والتى نشرت فى فترة الهجرة الثالثة. 

ويبرز الصراع بين الاتجاه الرومانسى التفاؤلى وبين الاتجاه الواقعى بشكل جلى فى هذه 
الرواية. ويرجح الأديب الاتجاه الواقعى العدائى. 

ومما لاشك فيه أن المصادمات العنيفة التى وقعت بين العرب واليهود فى هذه الفترة جعلت 
الأدباء يدركون الرفض العربى لليهود. الذين قدموا لاغتصاب فلسطين العربية. لذلك رأوا فشل 
الاتجاه الرومانسى التفاؤلى وضرورة تفهم الواقع. والتناقض بين المصالح اليهودية والعربية فى 
فلسطين. فرجح الأدباء الاتجاه الواقعى العدائى تجاه العربى فى رواياتهم. 

وهكذا نجد أن النتاج الروائى الذى يتناول الشخصية العربية فى فترة الهجرات ظهر فيه 
اتجاهان متناقضان يعكسان التناقض البين فى الأيديولوجية الصهيونية. 

ولكن الملاحظ أنه مهما تفاوتت طبيعة رؤية الأدباء حول الشخصية العربية وقضيتهاء ومهما 
كان الاتجاه فهناك اتفاق واحد من قبل الأدباء. وهو أنهم جميعا صوروا العربى على أنه شخص 
بدوى أو فلاح بسيط يتسم بالبلاهة» والحماقة وعلى قدر كبير من التخلف والانحطاط» وصوروا 
عادات المجتمع العربى وتقاليده على أنها درب من دروب الخرافة والأساطير. أما الكتابات ذات 
الطابع الرومانسى التى سعت لإقامة علاقات عربية يهودية والتى يرى أصحابها إمكانية التعايش 
بين الطرفين. فقد صورت العربى على أنه عنصر أقل من اليهودى القادم من الغرب لرفع مستوى 
العربى ثقافيا وحضارياء ولذلك فكل الكتابات تسيطر عليها التوجهات الصهيونية. ويجمع الاتجاه 
الرومانسى التفاؤلى والاتجاه الواقعى العدائى فكر واحد. وهدف واحد والشخصية العربية من وجهة 
نظرهم واحدة. 3 8 

النتاج الروائى الذى يتناول الشخصية العربية بعد قيام إسرائيل: . 

اعتبرت حرب ١948‏ بمثابة نقطة تحول حقيقية فى موقف الأدب العبرى تجاه العرب. إذ 
اختفى الاتجاه الرومانسى المتفائل تماما و”“سيطر على أدب “جيل البلد” (الأربعينيات 
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والكمديشيابك) روح الصراع بين ممثلى الأيديولوجية الصهيونية الاشتراكية التى دعت إلى' التعايش 
مع .العرب (تعايش يراه الصهاينة عكس التعايش الذى يراه العرب) وبين ممثلى التيار الصهيونى 
العدواتى الذى ارتكب خلال حرب ١548‏ العديد من المذابح الشهيرة ضد العرب العزل. 

وإذا حاولنا رصد وجهة النظر الصهيوئية للشخصية العربية فى الروايات التى كتبت فى هذه 
المرحلة فستجد أن العربى فى نظرهم: “قاتل.: سقاك للدماء. جاهل. مفتقر إلى الطموح ولا أخلاق 
له. متزمت. فردى. اهتمامه منصب على أسرته فقط وليس على مصلحة بلده: كاذب ومبالغ 
وشكاك ومتخلف. لا يوثق به. هذا بالإضافة إلى تزييف الوقائع التاريخية والتقليل من حجم 
البطولات العربية» هذا إذا ذكرت فى رواياتهم”0". 

وقد ظهر القليل من الأعمال ذات نزعة أخلاقية مصطنعة وموهومة تجاه العرب فتدين 
الصهيوئية لما ارتكبته فى حق الشعب العربى من جرائم. ومن أبرز الأدياء الذين ظهرت لديهم هذه 
النزعة يزهار سميلانسكى الذى يعد واحدا من أبرز الأدياء الذين وجهوا ‏ فى بعض أعمالهم 
الأدبية ‏ أصابع الاتهام إلى السلطة الصهيوئية لما ارتكبته من مذابح. وتعد قصص: “خربة 
خزعة”. و"الأسير” ورواية: “أيام صقلاج” من أبرز أعماله التى أعرب فيها عن المعضلة 
الأخلاقية التى أجبرته الحرب على الوقوف أمامهاء كما عبر فيها عن تمزق مشاعره بين فكره 
الاشتراكى الداعى إلى التعايش مع الآخر ‏ أى العربى ‏ وإحساسه بأهمية الالتزام والانضباط؛ 
لتنفيذ المشروع الصهيونى الرامى إلى تأسيس إسرائيل. 

ولم يكن يزهار الأديب الوحيد الذى عبر فى أعماله عن إحساسه بالذنب مما ارتكبته القوات 
الإسرائيلية من مذابح ضد العرب؛ فهناك غيره من الأدباء مثل بنيامين تاموزء وأهارون ميجد الذى 
يُظهر هذا الإحساس فى قصة: “الكنز”. 

ويمكننا فى هذا المجال القول إن الروايات العبرية التى تتناول العربى عند أدباء هذا الجيل 
كانت على صلة وثيقة بتلك الأزمة الأخلاقية التى كان يواجهها الأديب حينما كانت تضطره 
ظروف الحرب لطرح قلمه جانئبا والتخلى عن مشاعره وأحاسيسه وارتداء السترة العسكرية. 

ويمكن القول بأن هؤلاء الذين حملوا الفكر الاشتراكى قد طرحوه جانبا وكانوا أكثر إخلاصا 
للفكر الصهيونى العدوانى والحركة الصهيونية؛ حيث إنهم إذا ما رأوا أن هناك تناقضا بين 
الصهيونية وأى فكر اخر فإنهم يلقون هذا الفكر جانبا لخدمة الصهيونية. التى جعلت منهم شعبا 
وحولتهم من شراذم متفرقة فى بلدان العالم إلى شعب له دولة ‏ بعد اغتصاب الأراضى العربية - 
فكان من الطبيعى أن يكونوا أكثر إخلاصا للصهيونية. ولذلك فإن الإحساس بالذنب الذى ظهر فى 
الروايات العبرية تجاه العرب ‏ فى هذه المرحلة ‏ هو إحساس زائف: إحساس الذئب الذى يفترس 
الحمل الوديع بحجة أنه إن لم يفترسه سيتضور جوعا. والدليل على هذا أن كل هؤلاء شاركوا فى 
حرب ١948‏ . كما شاركوا فى المذايح التى ارتكبت ضد العرب قبل الحرب وبعده. 

كما نجد أن الشخصيات العربية التى صوروها على أنها ضحية. تحمل كل الصفات السلبية 
المذكورة آئفا والتى يلصقها بالعرب غيرهم من الأدباء الذين نظروا إلى العرب نظرة عدائية + فاتفقوا 
جميعهم على سلبية الصفات التى تلصق بالعرب. 

وعند الانتقال إلى أدب الستيئيات نجد أنه قد تكرر ظهور العربى فى الروايات العبرية فى 
صورة الطرف المتخلف الذى يفرض وجوده على نحو دائم على المدينة الإسرائيلية. ولم يكن العربى 
يلعب دور البطولة المطلقة أو الشخصية الرئيسة فى الروايات التى أنتجت فى هذه الفترة ‏ أو 
الفترة التى سبقتها ‏ ولكنه كان شخصية هامشية أو ثانوية تحتم وجودها وهى مناقضة لشخصية 
اليطل اليهودى. يقول الناقد: “مناحم برى” عن روايات هذه الفترة ودور العربى فيها: “إن التوجه 
للعربى فى هذه الأعمال ليس هو الموضوع المركزى. إنهم يتمحورون فى موضوع مغاير كلية دون أن 
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يمت بصلة سببية لمسألة العربى. فالشخصية المركزية فى العمل تهتم بالقضايا الشخصية النفسية . 
وباستطاعتنا أن نخرج العربى من: بعض الأعمال دون أن نؤثر على مجرى الحبكة العأم. وبكلمات 
الخرى فإن العربى المجاور للشخصية الرئيسة والمناقض لها فى الوقت نفسه. هو عبارة عن 
استعارة للاوعى الشخصية. وفى روايات هذه الفترة ليس الصراع مع العربى مجرد صراع فقطء 
ولكن الاتصال به فى الداخل هو انفجار عنيف للحياة ينجم عنه الموت أو الكارثة والدمار. والعربى 
ويصعب التنبؤ به. والعلاقات معه هى علاقات الحياة الحقيقية . العربى هو القسم المكبوت فى 
اليهودى”2. 

ويظهر كل هذا بوضوح فى رواية: “ميخائيل حبيبى” التى كتبها عاموس عوز قبل حرب 
917 وفى رواية: ”نمل” ١558‏ للأديب إسحاق أورباز. 

والملاحظ أن العرب فى روايات هذه الفترة يظهرون من خلال تخيلات البطل اليهودى وليس 
لهم حضور مادى ملموس ؟ فالعريى يمثل الخوف المرضى الكبوت والمزمن لدى الإسرائيليين من 
العرب. والمواجهة الحربية الأكثر مرارة. فالعربى لا يظهر إلا فى شكل كابوس فى أحلام 
الإسرائيلى ؛ ليعكر صفو حياته فلا يتركه يعيش فى أمان. وقد وصف العرب بشكل سلبى ومشوه. 

وتكشف روايات هذه الفترة عن الجهل التام بالشخصية العربية من قبل الشعب والأديب. 
فلا يغوص الأديب فى أعماقها. أو يقف على جوانبها الإيجابية والإنسانية وحياتها الاجتماعية. 
فهى شخصية تظل غير معروفة للقارئ . ولا يظهر منها سوى الجانب السلبى العنيقف والمهدد. 

وفجرت نتائج حرب /ا895١21‏ رغم الانتصار الإسرائيلى . مخاوف عظيمة من العربى وظهر فى 
صورة العدو الذى لا يجب أن تخدعك مظاهره الخارجية؛ فهو يمكن أن ينقض عليك فى أى 
لحظة:ء وساعد على ذلك تنامى حركة المقاومة الفلسطينية المسلحة داخل المناطق المحتلة. كما 
أكدت حرب الاستنزاف المصرية هذا الأمر. وزادت من تعاظم المخاوف لدى المواطن الإسرائيلى من 
العربى والإإحساس بالحصار. 

ويقول الناقد إيهود بن عيزر: “مرت السئون وأصبحت إسرائيل محاصرة ومحاطة بدول 
معادية. كما أئها تتصارع ضد أعمال تخريبية فى داخل حدودهاء فاستشعر الأدباء الاحساس 
بالحصار وعكسوه فى اعمالهم. وظهرت شخصية العربى بوصفها جزءا من الكابوس الوجودى 
للإنسان الإسرائيليى”””". 

النتاج الروائى الذى يتناول الشخصية العربية بعد حرب أكتوبر /191: 

ساهمت حرب أكتوبر بشكل فعال فى رسم صورة جديدة لشخصية العربى فون النتاج الروائى 
الذى ظهر بعد هذه الحرب. 

ويمكن رصد التغيرات التى طرأت على تصوير الأدياء للشخصية العربية فى النتاج الروائى 
الذى ظهر بعد حرب أكتوبر (واستمرت بعد ذلك) مقارئة بالروايات التى تناولت الشخصية العربية 
قبل حرب أكتوبر فى النقاط التالية : 

لم يعد العربى معادلا لجزء محدود من عقلية الشخصية الرئيسة. أى أنه لم يعد كابوسا فى 
أحلام الشخصية الإسرائيلية وخيالهاء بل أصيم واقعا ملموسا فى.الرواية وشخصية لها وجودها 
الفعلى . وفى بعض الاحيان ظهر العريى بوصفه بطلا للعمل الرواتى. 

- تعمق الأدياء داخل الشخصية العزبية واستبطان مكنوناتها النفسية والفكرية ٠‏ فعكست 
الروايات أفراح هده الشخصية وأتراحها. فظهر العربى إنسانا من لحم ودم له مشاعر وأحاسيس 
ووصف بوصفه قردًا وإئسانًا. 
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عدو عرعفد حدطد مطحتت تال لوه ظ رون 


- لم يعد العريى إنسانا جيانا يهرب من ساحة القتال بل هو محارب ند للجندى الإسرائيلى» 
وجندى جسور يقتحم المواقع الإسرائيلية الحصينة: ويأسر الجنود الإسرائيليين. 

- عرض العربى كإنسان صاحب قضية» وصاحب حق يدافع عن حقوقه ولا يتتازل عنهاء 
ومن أهم حقوقه الأرض. 

- تعاون الشخصية العربية مع الشخصية الإسرائيلية ومساعدتها لها. 

- رفض الشخصية العربية للعنف والحرب وميلها للسلام. وبخاصة بعد مبادرة السلام 
المصرية. 

- لم يعد العربى ذلك الإنسان البدائى المتخلف الساذج الذى دأب الكتاب الإسرائيليون على 
إظهاره فى هذه الصورة السلبية قبل هذه الحرب. بل اكتسب صفات إنسانية إيجابية ملحوظة. 
فقد صار إنسانا مثقفا هادئا يدرك تماما قدر نفسه. ويعرف بالضيط ما هى قضيته. ويتصرف 
بحكمة واقتدار. وهنا لا نستطيع أن ننكر فضل حرب أكتوبر التى غيرت مفاهيم عديدة عن العرب 
لدى الأدباء الإسرائيليين. لقد فرضت عليهم احترام العربى وذكر إيجابياته وصفاته الحسنة, ولا 
يعنى هذا تخلى الأدباء عن الصفات السلبية التى ألصقوها بالعربى. بل إننا نجد فى الروايات 
التى تناولت الشخصية العربية بعد أكتوبر 9307 ٠‏ والسلام. والانتفاضة الصفات نفسها السلبية ؛ 
فلم يتخل الأدباء عنها. : 

ونستطيع أن نلمس هذه التغيرات فى رواية: “العاشق” ١91/0‏ للأديب أ.ب. يهوشواع, 
وكذلك فى رواية: “الطريق إلى عين حارود” ١9/8107‏ للأديب عاموس كينان. 

ويمكن ملاحظة التغيرات التى طرأت على الشخصية العربية فى النتاج الروائى من خلال 
الراويات التى كتبت بعد اتفاقية السلام على يد الأدياء الذين ينتمون لحركة “السلام الآن” 
ويؤيدون السلام وحقوق العرب. ومن أهمها رواية “ابتسامة الجدى” ١584‏ للروائى دافيد 
جروسمان وهى أكثر الروايات أهمية فى تناولها للصراع العربى الإسرائيلى والشخصية العربية. 

ونلاحظ فى هذه الرواية عدة تغيرات مهمة طرأت فى تصوير الشخصية العربية. أهمها: 

- الإعجاب بهذه الشخصية وذلك من خلال انبهار أورى اليهودى بحلمى العربى والرغبة فى 
اليقاء معه. 

- الشخصية العربية تتحلى بالصبر والعناد والثبات. وفى الوقت نفسه هى شخصية جانحة 
للسلام تكره العنف والصراع. 

تعاون الشخصية العربية المحبة للسلام مع الشخصية اليهودية الإسرائيلية الجائحة للسلام 
والمتمثلة فى أورى. وانهيار القوى المعادية للعرب والسلام. والمتمثلة فى كاتسمان. وربما يكون هذا 
حلما ورغبة كامنين فى نفس الأديب المعروف بأثه ينتمى لحركة “السلام الآن” الداعية للسلام مع 
العرب. 

- الكشف عن بعض الجوائب الطبيعية فى حياة الشخصية العربية كالجانب الثقافى. 

- إقامة حوار طبيعى بين الشخصية العربية والشخصية الإسرائيلية يخلو من التهديد والقوة. 
حوار على المستوى الإنسانى - حوارات متواصلة على مدار الرواية بين أورى الإسرائيلى وحلمى 
العربى. 

وقد سادت هذه التغيرات النتاج الروائى الذى يتئاول الشخصية العربية بعد الانتفاضة. فد 
كان للانتفاضة الفلسطينية أبلغ الأثر على المجتمع الإسرائيلى من مختلف المحاور: السياسية 
والاجتماعية والاقتصادية والنفسيةء وشمل هذا الأثر المستوى الرسمى والشعبى على حد سواء. 
وكان المردود الكلى للانتفاضة هو استجابة الجائب الإسرائيلى لدعوة السلام والجلوس إلى مائدة 


2064 أحمد كامل راوىف 


المفاوضات مع القادة الفلسطينيين» ولذا شكلت الانتفاضة منعطفا هاما فى تاريخ الصراع العربى 
الإسرائيلى. ْ ١‏ : 

وإذا كانت الانتفاضة قد ألقت بظلال قاتمة على المجتمع 20 كله ؛ فإن تأثيرها ضِ 
الأدب العبرى كان واضحا وممتداء فقد بدأ الكتاب والمقكرون يتعاملون مع الفلسطينيين ‏ بعد 
الانتفاضة ‏ باحترام أكثر مما كانت عليه الحال قبل الانتفاضة وبدأ هؤلاء الأدباء يشعرون أن 
الفلسطينيين وصلوا إلى مرحلة نضوي بالغة الأهمية. 

وقد انعكست هذه الرؤى الجديدة تجاه الشخصية العربية فى النتاج الروائى الذى يتناول 
الانتفاضة وتعد رواية “”تخاريف” للأديب إسحاق بن ثير أول رواية فى 59 الصدد. وتدور حول 
الانتفاضة ومظاهرها وانعكاساتها على المجتمع الإسرائيلى. ورد فعل هذا المجتمع عليها 

وتعرض الرواية مظاهر العنف الإسرائيلى ضد الفلسطيئيين فى أثناء الانتفاضة وما تعرضوا له 
من قهر وظلم. والحق أن الشخصية الفلسطينية ‏ فى الرواية ‏ لم تترك نفسها نهبا لسياسيات 
العنف والقمع والقهر التى يمارسها جنود الاحتلال. بل شارك الشباب والأطفال والنساء والشيوخ 
فى التصدى لها. 

وإذا ما نظرنا إلى الشخصية العربية هنا نجدها تتسم بالشجاعة والإقدام» ترفض الظلم والقهر 
وتعلن أمام قوات الاحتلال فى جرأة رفضها له وتحديه. وتؤكد حقها فى إقامة دولة خاصة بها. 

والملاحظ فى هذه الرواية هو أن النظرة إلى العربى أصبحت نظرة احترام. فقد وصل إلى مرحلة 
من النضوج تمكنه من فرض احترامه على الآخرين؛ إنه جانح للسلام». ولكنه متحد للظلم ويرفض 
أساليب القمع والبطش. إنه يتحاور مع الجانب الآخر فى عزة ويطالب بحقوقه فى كبرياء 
وشجاعة. واتسمت الشخصية العربية بالثقة الشديدة بالذات. فهى تعرف قدرها وأهميتها جيداء 
وتعتمد على نفسها فى صراعها مع اليهود وهذه إحدى العوامل التى تكسبها الجرأة والتحدى. 
رفض الظلم والتهديد العلنى للشخصية الإسرائيلية. 


النتاج الروائى المعاصر الذى يتناول الشخصية العربية عند 

الأدباء الإسرائيليين ذوى الجذور العربية: 

إذا كان الأدب العبرى الذى تناول الشخصية العربية اهتم بشكل خاص بالشخصية العربية 
الفلسطينية أكثر من اهتمامه بالشخصيات العربية الأخرى باعتبارها محور النزاع الحقيقى مع 
اليهود ولأن الأرض العربية التى بدأ اليهود باغتصابها هى الأرض الفلسطيئية ؛ فإن الأدب الذى 
أنتج من بداية السبعينيات فصاعدا اهتم بإبيراز شخصيات عربية أخرى وتقديمها مثل الشخصية 
الصرية : والعراقية. والسورية. وغيرها من الشخصيات العربية التى تعيش فى خارج حدود 
فلسطين. والتى تمثل ركيزة أساسية من ركائز الصراع مع اليهود على مدار سنوات طويلة والتى 
خاضت فيها الحروب من أجل تخليص فلسطين من أسرها وتطهيرها من المغتصبيين. حيث ظهرت 
مجموعة كبيرة من الأدباء ولدوا فى البلدان العربية ونشأوا فيها ثم هاجروا إلى فلسطين. وهناك 
داخل ذلك المجتمع الإسرائيلى العنصرى عانوا من التفرقة والتمييز فأحسوا بالحنين إلى أوطانهم 
القديمة وراحوا يبحثون عن جذورهم ويكتبون عن ماضيهم وماضى آبائهم . وبات العديد من أدباء 
العبرية ذوى النشأة العربية يلقون الضوء على بلدانهم العربية وطبيعتها وتاريخها وأهلها وعلى 
حياتهم فى هذه البلدان؛ فتحدثوا فى رواياتهم عن نشأتهم العربية فى هذه البلدان؛ فأدخلوا إلى 
الأدب العبرى المجتمع العربى: الملصرى. والسورى. والعراقى. والمغربى. واليمنى» وغيرها من 
المجتمعات العربية الأخرى. ليوسعوا دائرة اهتمام الأدب بالشخصية العربية من الإطار الضيق 
المتبع : الاهتمام بالشخصية العربية الفلسطينية فقط إلى الإطار الأشمل: الاهتمام بالشخصية العربية 
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بصفة عامة. ويعد أن كان الاهتمام ينصب على العربى الفلسطينى أصبح يهتم بالمصرى والسورى 
والعراقى واليمنى والمغربى وغيرهم. 

وجاء تناول الشخصية العربية فى روايات هؤلاء الأدباء على مستويين: 

الأول روايات يلعب فيها العربى دور البطولة المطلقة فيكون الشخصية الرئيسة التى تدور 
حولها الأحداث : 

والآخر روايات يكون فيها العربى شخصية مقابلة لشخصية البطل لووك أو مضادة له أو 
شخصية ثانوية أو هامشية. 

أما أهم الأدباء ذوى الأصل العربى ورواياتهم التى تعرضت للعرب» فهم: 

أدباء من أصل مصرى. مثل: عادا أهرونى ورواية (ذكريات من الأسكندرية :)1991١‏ 
يتسحاق جورميزانو جورن (صيف سكندرى 2)1978 رونيت مطلون (وينظر الوجه إلينا 1996). 
أدباء من أصل عراقى مثل: سامى ميخائيل (حماية )١58٠‏ ورواية (مياه تلامس مياه 20٠0١١‏ 
شمعون بلاص (غرفة مغلقة .)198١‏ وأدباء من أصل سورى مثل: أمنون شموش (ميشيل عزرا 
سفرا وأبناؤه »)١190+‏ وأدباء من أصل مغربى مثل: عوزئيل حزان (أرمند »)١948١‏ موشيه بن 
هروش (مفاتيح تطوان »)١1599‏ وأدباء من أصل يمنى مثل : :دان بنايا سارى (ميشيل 1997). 

والقارئ للروايات التى كتبها الأدباء الإسرائيليون ذوو الأصل العربى يلاحظ أن الأدباء 
أصحاب الجذور العربية فى تعرضهم لشخصية العربى لم يستطيعوا أن يتخلصوا من الصورة 
النمطية فى وصفهم للعربى: فهم يلفقون ويختلقون صفات لا تليق بحق أى إنسان وضيع 
وينسبونها للعربى؛ فهو كما صوروه: شهوانى ومغتصب للنساء» منافق» يحب القتل. يحنث 
بوعوده. ويتسم بالقسوة المفرطة والوحشيةء وهو مرتش وجشع ويمكن شراؤه برشوة ابتيلة ٠‏ كما 
أنه جاسوس وخائن. قذر ويشبه الحيوانات. ومستغل ولص ويسلب حقوق الغير. وهو مخادع 
ومحتال. ويلا مبادئ. كاذب. كما أنه بليد وكسلان. إرهابى ومخرب. كما تزخر الروايات التى 
كتبها الأدباء ذوو الجذور العربية بالأعمال التقليدية البسيطة الوضيعة؟ وذلك لسيادة المفهوم السائد 
عن العربى بأنه كسول ولا يمكن إسناد أى عمل صعب إليه؛ لأنه ليس لديه الاستعداد / القدرة 
الذهنية اللازمة لأدائه. 

ولم يستطع الأدباء ذوو الأصل العربى التحرر من تلك القوالب الجاهزة فى وصف شخصية 
العربى وعملها؛ فجاءت الأعمال النمطية المنسوبة للعرب فى رواياتهم على النحو التالى: راعى 
أغنام . وفلاح. وعامل نظافة. بائع متجول. وعامل بسيطء وخادم فى منازل اليهود. 

والملاحظ فى وصف الملامح .الجسدية للشخصية العربية أن الأدياء لم يستطيعوا التخلص من 
الملامح النمطية التى وصف بها العربى فى الأدب العبرى عامة: حيث الشارب الكثيف الذى يعبر 
عن الجرأة والوحشية. والندب الكبيرة ؤ فى الوجه. والعيون التى تبعث على الرعب. 

وتناول الأدباء القيم والتقاليد الاجتماعية التى تسود المجتمعات العربية. بشكل خاطئ ينم 
عن جهلهم بهاء فصوروا زواج الفتاة العربية فى سن الطفولة وكأنه سمة من سمات المجتمع. كما 
جعلوا تعدد الزوجات تقليدا مهما وشعيرة من شعائر المجتمع ٠‏ ولم يفرقوا فى تناولهم لسمات 
الأسرة العربية بين الأسرة البدوية والأسرة القروية والأسرة التى تقطن المدينة ؟ فجعلوها كلها تحمل 
سمة واحدة ولها شكل واحد. 

كما أن الأدباء حرصوا على تصوير المجتمع العربى فى صورة المجتمع المنهار اقتصادياء 
فجعلوا الفقر ظاهرة مستشرية فيه ويعانى أفراده من الفقر والحاجة والحرمان. وغالوا فى التحقير 
من شأن مستوى التعليم فى المجتمع العريى» بهدف طمس معالم الثقافة العربية. 


أحمد كامل راوى 


كما صوروا أفراد المجتمع العربى متعصبين تعصبا أعمى ضد غير المسلمين بصفة عامة. وضد 
اليهود بصفة خاصة؛ فيعملون فيهم القتل والتنكيل. 1 

كذلك نجد أن الأدباء قد تناولوا أركان الإسلام التى يلتزم بها المسلم بشكل ساخر وجاهل؛ 
فحطوا من قيمتها واستهانوا بقداستهاء كما حرصوا على تشويه صورة الإسلام فناصبوه العداء 
ونظروا إليه نظرة سوداوية وعنصرية؛ فاختفوا وراء شخصياتهم الأدبية المسلمة واتخذوها ستارا 
لمهاجمة الإسلام والافتراء عليهء فجعلوها تتهم الإسلام بالتخلف وأنه دين دموى ملطخ بالدم وأنه 
انتشر بحد السيفء كما صوروا المجتمع العربى بأنه مزعزع العقيدة وتنهار فيه القيم الدينية. 
وهدف الأدباء من هذا إثبات ضعف العقيدة فى المجتمع العربى. 

ويمكن تلخيص الدواقع وراء رسم الأدباء الإسرائيليين ذوى الأصل العربى للشخصية العربية 
بهذه الصورة السلبية فى رواياتهم فيما يلى : 

١‏ اتباع سياسة الإسقاط: 

إن الصفات السلبية التى نسبها الأدباء اليهود للشخصية العربية إنما هى صفات متأصلة فى 
الشخصية اليهودية أدركتها الأممء وعكستها الآداب العالمية. فوصف اليهودى فى الآداب العاللية 
بوصفه : “متوحشاء جباناء خائناء متطرفاء لصا حقيراء قاتلاء مشعوذاء منحلا من القيم .الدينية؛ 
مفترساء مجرماء يؤدى إلى موت الأبرياء. مسمما للآبارء مسببا لانتشار الأوبئة والأمراض» مخادعا 25:ندجد 


ومرابيا 0 !| | م 
وإذا ما تتبعنا الصفات السلبية المنسوبة للشخصية العربية فى الأدب العبرى. وفى روايات ١‏ 
الأدياء ذوى الأصل العربى تجدها هى الصفات ئفسها المتأصلة فى الشخصية اليهودية واللنعكسة 3 
فى الآداب العالمية. فاذا بالأدياء اليهود يقومون بإسقاط صفاتهم على الشخصية العربية. 53 
أما الملامح الشيطانية التى وصفت بها الشخصية العربية فهى الملامح نفسها التى وصف بها |أل١‏ 2 
اليهودى فى الاداب العالية؛ ”فظهر اليهودى شيطانى الاديع له غات جسدية كاريكاتورية >6 
كالائف الأعوج والعينين الشريرتين والجسد المنحنى””'. فأخذ الأدباء العبريون هذه الملامح - 


ونسبوها للعربى. 

وهكذا نجد أن الأدباء العبريين قد اتبعوا سياسة الإسقاط على الشخصية العربية؛ فألصقوا 
صفاتهم وأعمالهم وملامحهم على العربى. وهدفوا من هذا الإسقاط إلى تشويه صورة العربى ونفى 
الصورة المقيتة عنهم ونسبتها إلى غيرهم. 

" التأثر بالآراء المسبقة السائدة تجاه العربى: 

تأشر الأدباء ذوو الأصل العربى بالقوالب الجاهزة. والآراء المسبقة التى أسبغها الأدب العبرى 
على الشخصية العربية. وقد تأثر الأدباء بهذا الانطباع. 

التأثر بالصراع العربى الإسرائيلى: 

اثر الصراع بين إسرائيل والعرب على تصوير الشخصية العربية فى الآدب العبرى بشكل 
كبير: فالتزاع الدائم والحروب الممستمرة بين الطرفين جعلت الادباء يعملون على تشويه صورة 
العربى ٠.‏ والتدقيق فى سلبياته بعدسة مكبرة. والهدف من هذه الأمور هو معاداته ورفضه . وتبرير 
ضرورة القضاء عليه. 

ويلعب الأدب دورا هاما؛ فهو يعمل على رفع معنويات الشعب لمواجهة العدو. والقضاء عليه 
دون خوف' أو تردد. والمجتمع الإسرائيلى الذى يعيش في حالة صراع مستمر مع العرب كان فى 
حاجة إلى رؤية هذه الصفات السلبية للطرف المعادى: العرب٠‏ ويتطلع إليها ويقول الأديب شمعون 
بلاص: “فى حالة المواجهة والصراع مع الطرف الآخر تتحول شخصية الطرف الآخر فى يد 
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الأديب إلى. رمز يأتى للإجابة عن توقعات القراءء ولتأكيد الآراء السائدة والمسبقة عن الطرف الآخر ' 


فى ١‏ _ 5 م ٠‏ 
5 سامى ميخائيل: “كانت صورة الآخر هو ذلك العدو الذى تعد هزيمته وكسره 
وتصويره فى صورة وحش مخيف بمثابة فريضة””". 
وبسبب الصراع الدائم» وتطلعات المجتمع الإسرائيلى لرؤية العربى بصورة مغايرة للحقيقة 
عمل الأدباء ذوو الأصل العربى على تشويه الشخصية العربية مثل سائر أدباء العبرية. 


؟- عنصرية الجنس اليهودى: 

تأثر الأدباء فى تصويرهم للشخصية العربية بالمفاهيم العنصرية السائدة لدى جميع اليهود. 
والذين يرون أنفسهم جنسا متميزا عن باقى البشر؛ فهم يكرهون البشر ويحتقرونهم ويعتبرون 
أنفسهم الشعب المختار؛ ولذلك “فالصورة السلبية للعرب” لدى الأدباء تعود بجذورها إلى العنصرية 
التى تميز فكرهم الأسود والتى تشكل فكرتا الاختيار والخلاص شقى الرحى فيهاء والتى ينظرون 
من خلالها إلى أبناء الشعوب الأخرى باعتبارهم جنسا من الدرجة الثائية أو الثالثة لا يرقى إلى 
مرتبتهم السامية. ومن هنا جاء استعلاء اليهود الذين هم من أصل عربى على العرب وإحساسهم 
بالتفوق وإلصاقهم بالشخصية العربية الصفات السلبية والأعمال الدونية والملامح الشيطانية. 

ه -التأثر بنظرة زعماء الصهيونية والصفوة والرأى العام الإسرائيلى: 

بالإضافة إلى ما سبق لا يمكن تجاهل التأثير الكبير لنظرة زعماء الصهيوئية ونظرة الصفوة 
والرأى العام الإسرائيلى للشخصية العربية فى الأدباء عند تناولهم هذه الشخصية فى رواياتهم؛ فلم 
يستطع هؤلاء الأدباء التخلص من هذا التأثير الذى سيطر على الأدب العبرى فى كل مراحله ؛ 
فجاءءت الشخصية العربية شخصية سلبية متوافقة تماما مع نظرة زعماء الصهيونية ونظرة المجتمع 
الإسرائيلى؛ وكان صعبا على الأدباء ذوى الأصل العربى التخلص مباشرة من هذه التصورات أو 
العزوف عنها كلية. ْ 

وعلى الرغم من أن الأدياء قدموا العربى بصورة سلبية عملا بالاتجاه السائد فى الأدب 
العبرى. فإنهم لم يستطيعوا التخلص من تأثير حياتهم السابقة بين العرب والواقع الذى عايشوه 
بأنفسهم وما لاقوه من معاملة طيبة من العرب قبل هجرتهم؛ ففرض هذا الواقع نفسه عليهم 
وانعكس فى رواياتهمء فكشفوا عن الصفات الإيجابية التى يتحلى بها العربى مثل: الكرم والطيبة 
والإنسانية والإخلاص والجد فى العمل والأمانة والتيقظ والذكاء والمروءة. كما عرضوا الأعمال المهمة 
التى يمارسها العربى فى مجتمعه فقدموا: الطبيب. والتاجر. والشرطى. والقاضى . والمقاول. 
والمحامى » وأستان الجامعة. والمذيع. والوزير. ٠‏ 

ومما سبق يتضح لنا أن الأدباء قد عكسوا فى رواياتهم أمرا هاما فى تناولهم للشخصية 
العربية. وهو تقديم شخصيات مثقفة وتؤدى أعمالا هامة غير التى اعتاد الأدباء على تقديمها. فبعد 
أن كانت الأعمال المنسوية للعرب أعمالا وضيعة يبتعد عنها اليهودء أصبح العربى يشغل أعمال 
اليهودى نفسهاء وهذا أمر لم يظهر فى الأدب العبرى من قبل إلا فى روايات الأدباء ذوى الأصل 
العربى. كما نلحظ أمرا هاما وهو أن الشخصيات العربية المثقفة اتسم معظمها بصفات إيجابية وهى 
صفات لم نعتد عليها فى الأدب العبرى؛ حيث إنه إذا ما ذكر العربى ذكرت الصفات السلبية 
والأعمال الوضيعة. ولكن ما قعله الأدباء ذوو الأصل العربى يعد تجديدا هاما فى مجال الأدب 
العبرى. 

أسباب تراوح الشخصية العربية بين السلبية والإيجابية: 


268 أحمد كامل ور او ى 


إذا كان الأدياء ذوو الأصل العربى قد عملوا فى رواياتهم على تقديم صورة سلبية للشخصية 
العربية. فقد ظهرت الصورة الإيجانية أيضاء وكان لابد من الوقوف على أسباب هذا التراوح 
والعوامل التى أدت بالأدياء إلى تقديم الصورة الإيجابية. والتى نراها كما يلى : 

: التطورات التى طرأت على الساحة السياسية‎ -١ 

شهدت المرحلة المعاصرة أحداثا هامة أثرت على نظرة المجتمع الإسرائيلى والأدب العبرى 
للشخصية العربية وأهم هذه الأحداث هى:- 

- حرب أكتوبر: 

أدت حرب أكتوبر إلى تغيير الظرة السلبية النمطية إلى الشخصية العربية. فلم تعد على الدوام 
تلك الشخصية التى تتسم بالجهل والتخلف ولا تعى ما يدور حولهاء بل نظر المجتمع الإسرائيلى 
إليها نظرة جديدةء نظرة احترام وتقديرء حيث إن الشخصية العربية أثبتت للجميع أنها شخصية 
قادرة على التفكير السليم والتخطيط المتقن. وأن القيادة العربية قيادة واعية لديها من الوعى 
والإدراك ما يؤهلها لخوض حرب متقئة تستطيع من خلالها الانتصار على إسرائيل وتقويضها. 
فكان لابد من الوقوف على حقيقة هذه الشخصية واحترامها وعدم تجاهل إيجابياتها. وقد انعكس 
هذا على الأدب العبرى بصفة عامة وكان انعكاسه أقوى على الأدباء ذوى.الأصل العربى فظهرت 
إيجابيات الشخصية العربية بجانب سلبيياتها. 

السلام : 

ثم تأتى مبادرة السلام من الجانب العربى لتثبت لإسرائيل أن الشخصية العربية هى شخصية 
جانحة للسلام: وليست شخصية إرهابية مخربة وتتسم بالوحشية كما يدعون. بل شخصية تحمل 
فى طياتها السمة الإنسانية وحب الخير والسلام. 

ومن الجدير بالذكر أن اليهود ذوى الأصل العربى كانوا أكثر استجابة للسلام مع العرب: 
ويقول الكاتب شالوم كوهين: "لاحظنا أن الإسرائيليين الذين هم فى الأصل من البلدان العربية 
غداة زيارة السادات وعقب خطابه فى الكئيست كيف دفعوا بحملة منهم تهدف إلى إقناع 
الإسرائيليين ذوى الأصل الأوروبى بأن على إسرائيل أن تشجع التقارب حتى لو كان التخلى عن 
الأفكار القديمة المتعلقة بالحدود هو الثمن. عندما أدلى السادات الزعيم العربى الكبير بالبرهان أنه 
يعمل من أجل السلامء أعجبوا بتلك اللغة الجديدة وبذلوا الجهود لشرحها فى كل مكان””'. 

وقد انعكس هذا على الأدباء ذوى الأصل العربى. فعرضوا فى رواياتهم الجوائب الإنسانية 
الإيجابية التى تتسم بها الشخصية العربية. ويقول الناقد أدير كوهين عن أثر السلام فى تغيير 
النظرة إلى العربى: “كان الخوف من العرب ناتجا عن الحرب والصراع» ويعد إحلال السلام يزول 
الخوف من العربى العدو إذ يوجد أخيار وأشرار فى جميع الشعوب وفى كل الأماكن. وأظهرت 
مجموعة كبيرة من الأعمال الأدبية نظرة إنسائية وإيجابية نحو العربى وإظهاره بوصفه إنسانا لا 
كعدو مهدد ومخيف”25. 

ويقول الناقد إيهود بن عيزر عن تأثير حرب أكتوبر والسلام على نظرة الأدب العبرى عامة 
والأدباء ذوى الأصل العربى خاصة إلى العربى: “تغيرت شخصية العربى فى الأدب العبرى؛ فلم 
يعد السارق أو المهدد أو الكابوس المفزع للشخصية اليهودية. ولم يعد ذلك العدو المخرب. بل 
شخصية لها سمات إنسانيةء. وقد ازدادت هذه الظاهرة بصفة خاصة بعد حرب أكتوبره وحسم 
الأمر يعد السلام مع مصر. فبفضل السلام تحسن الوضع ‏ وضع الشخصية العربية ‏ ولم يعد 
العربى هو الصورة الشيطائية الشريرة كما كانت. ونلاحظ هذا فى أعمال سامى ميخائيل. بفضل 
السلام علمتنا الحياة ألا ينظر كل طرف إلى الآخر بقوالب جاهزة وشيطانية” ". 

الانتفاضة : 
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ثم تأتى الانتفاضة لتؤكد أن الشخصية العربية تمتلك من الجرأة والشجاعة ما يجعلها تجبر 
الإسرائيلى على احترامهاء وكان للانتفاضة تأثير قوى على الأدباء وخاصة ذوى الأصل العربى 
الذين نظروا إلى الشخصية العربية باحترام أكثرء ويقول الأديب أمنون شموش: “كما أن حرب 
أكتوبر مهدت الطريق أمام السادات ليظهر منتصب القامة فى القدس. وجليبت السلام مع مصرء 
فإن الانتغاضة كذلك تستطيع أن تجعل الفلسطينيين ينصبون قاماتهم؟ فقد أثيتت الانتفاضة لكم 
ولأبناء شعوبكم أنكم تملكون الجرأة””". 

كان لكل هذه التطورات السياسية آثارها الجمة على الأدباء ذوى الأصل العربى ونظرتهم إلى 
الشخصية العربية؛ فعكسوا الصفات الإيجابية التى تتمتع بها تلك الشخصية» وطبيعة الأعمال 
الهامة التى تمارسها. ولاشك أن الأدياء هدقوا من عرض الصورة الإيجابية إلى تنبيه المجتمع 
الإسرائيلى بمدى وعى هذه الشخصية وحقيقتها لكى تدخل إسرائيل فى حسبائها ماهية العدو 
العربى وقدراته فى هذه المرحلة. يقول الناقد شمعون ليفى: ”تلك هى مرحلة مهمة فى معرفة العدو 
- العربى - مرحلة يصور فيها بشكل أدبى متحرر من القوالب الجاهزة والآراء النمطية. مرحلة 
معرفة ذات الآخر وهويته””". 

؟ ‏ نشأة الأدباء فى المجتمعات العربية: | 

عامل آخر أثر فى وصف الأدباء للشخصية العربية وأدى إلى هذا التراوح بين السلبية 
والإيجابية وهو السيرة الذاتية للأدباء. على الرغم من أن الأدباء توافقوا مع الخط السائد فى 
إسرائيل واستحضروا القوالب الجاهزة النمطية فى وصفهم للشخصية العربية. فإن حياتهم السابقة 
التى عاشوها فى البلدان العربية قبل هجرتهم لإسرائيل قد أثرت عليهم. وأهلتهم أكثر من غيرهم 
لعرض الجانب الإيجابى للشخصية العربية فى رواياتهم. ويقول بن عيزر: “بالتأكيد إن السيرة 
الذاتية لسامى ميخائيل تؤهله تماما أكثر من الأدباء الذين ولدوا فى إسرائيل لكتابة رواية عن 
العرب. لأنه ولد فى بغداد وعرف العرب من الداخل» بينما الأدباء الآخرون الذين كتبوا عن 
الشخصية العربية» مثل عوز وأورباز. لم يعيشوا داخل مجتمع يهودى عربى مشترك وشخصياتهم 
العربية تنبع من انطباع مغاير تماما”””". 

وهذا يعنى أن الأدباء أصحاب النشأة العربية هم أجدر من غيرهم فى عرض الجانب 
الإيجابى للشخصية العربية بتأثير الواقع الذى عايشوه؛ فعكسوا صفات الإنسان الذى تعاملوا معه 
عن كثب ولاقوا منه التسامح والكرم؛ فقدموا ما رأوه بأنفسهم فى المجتمع العربى وما يحتويه من 

* -الموقف الذاتى للأديب: فمن لقى كرما فى موطنه الأصلى فريما ينعكس على ثتاجه 
الأدبى ومن لقى عكس ذلك يعبر عنه فى هذا النتاج - أى أن الحالة النفسية حين كان فى موطنه 
الأصلى سيكون لها أثر كبير. 

5- تراوح العلاقات العربية الإسرائيلية ما بين الحرب والسلام بما ينعكس بدوره على 
صورة الشخصية العربية ما بين السلبية والإيجابية. 

ومن هنا جاء التراوح وتبوأت الصورة الإيجابية مكانتها بجانب الصورة السلبية. 

ويمكن القول فى نهاية الأمر إن الأدباء أصحاب الأصل العربى متخبطون تماما فى موقفهم من 
الشخصية العربية وفى تصويرهم لها. ويأتى تخبطهم هذا نتيجة لتمزقهم بين الواقع الذين عايشوه 
بأنفسهم ؛ حيث المعرفة الحقيقية للعرب وما يتمتعون به من خصال إيجابية. والإخلاص للفكر 
العنصرى السائد داخل المجتمع الإسرائيلى ونظرته السلبية البغيضة والممقوتة للعربى بصفته 
العدو. والذى يجب تشويه صورته. 
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ويمكن نا كذلك - إن الصورة الإيجابية للشخصية العربية لا تعبر صراحة عن العرب» 
فهى تفتقد إلى الكثير والكثير ولازالت فى طورها الأول:. حيث إنه من الصعب التخلص مباشرة من 
الآراء النمطية السائدة والتى من خلالها ينظر الأدب العبرى إلى الشخصية العربية. 
الههوامشش: دا ا سس ححصت 
)١(‏ بوعز عفرون: الحساب القومى». ترجمة ودراسة د. محمد محمود أبو غديرء مركز الدراسات الشرقية. 
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7 3 الف | 
ببنا اللحنيف العروضىي 
وحركم الإبداعم 


الشعر العربى لا يعرف بحورًا أو تشكيلات بعينها دون سواهاء سواء أثرت عن العرب 
الأقحاح أو اخترعها العرب اللاحقون ‏ مولدين أو غير مولدين ‏ ذلك منطق التاريخ وسئّة التطور 
وكان الخليل بن أحمد ‏ مع ما له من فضل - أول من وقف فى وجه تلك الأوزان والتشكيالات 
الجديدة. وإن خبر وضعه لعلم العروض لخبر كبير الدلالة على ذلك؛ إذ يروون أن الدافع إلى 
عمله. هو أنه لما رأى ما اجترأ عليه الشعراء المحدثون فى عهده من الجرى على أوزان لم تسمع 
عن العرب . هاله ذلك» فاعتزل الئاس فى حجرة له كان يقضى بها وقتا طويلا يوقع بأصابعه 
ويحركها حتى ظن به ابنه الجنون. وما زال حتى حصر أوزان الشعر ‏ كما استقرأه - وضبط 
أحوال قافيته27, ثم جعل ما خرج عن ذلك ليس بشعر. 

ونستخلص من ذلك أمرين: الأول: أن بعض معاصريه قد نظم أشعارا تختلف فى أوزانها أو 
تشكيلاتها عما أثر عن العرب تبعًا لما رصده. 

والآخر: أن الخليل أراد بعمله أن يرصد الأوزان والتشكيلات التى نظم فيها العرب؛ بهدف 
عد ما عداها ليست من أوزان الشعر العربى القح. قال الدماميني: “ وأما الشعر فقال الخليل: هو 
ما وافق أوزان العرب. ومقتضاه ألا يسمى شعرًا ما خرج عن أوزانهم ”". 

وقد اعتنق كثير من العروضيين القدماء هذا المذهب. على نحو ما نجده عند أبى الحسن 
العروضى حين قال: “فإذا بنت العرب بناءً من الشعر. واختارت نوعًا من الوزن وجب أن نقتدى 
بهاء وتسلك طريقهاء ولا نخالف ما ألفت. ولا ننقص ما بنت؛ إذ كانت الأسماء إنما تؤخذ 
عنهاء. وئستعمل الأشياء كما استعملت. ونقف حيث وقفت. فالشعر الذى أجمع على صحته. 
عنى أهل اللغة بروايته » والذى جعل الخليل له ميزانًا يعرف به. وقانونًا يُرجع إليه فيه. 
ويحفظ به من أن يشدٌّ له وزن. أو يُزاد فيه نوع أو بناء ليس من أبنية العرب؛ فإن قومًا يزعمون 
أن الأبنية يجوز أن تكون أكثر من هذه. وأن الخليل لم يحصرها عن آخرها. ويقولون لو أن إنسانًا 
عمل شعرا من عنده. واخترع وزنًا من ذاته. لكان ذلك جائزاء. ونحن نبين فساد ما ادعى هؤلاء: 
ونستقصى الحجة عليه إن شاء الله تعالى "20 

وقد اتجه حازم القرطاجنى هذا الاتجاه؛ يُفهم ذلك من مثل قوله”؟2: ” فأما الوزن الذى 
سموه المضارعء فما أرى أن شيئًا من الااختلاق على العرب أحق بالتكذيب والرد منه. لأن طباع 
العرب كانت أفضل من أن يكون هذا الوزن من أوزان العرب بذكره معهاء فإنه أسخف وزن سمع» 
فلا سبيل إلى قبوله. ولا العمل به أصلا ”. ١‏ 

ومن الواضح البدهى أن حازم القرطاجنى لم يخرج المضارع ‏ مثالا من دائرة الأوزان 
بعامة. وإنما أخرجه من دائرة الأوزان التى نظم فيها العرب. أو قل لم يخرجه من دائرة الشعر. 
وإنما نفى أن يكون العرب قد نظموا فيه. وهو عين ما نجده فى قول أبى الحسن العروضى فى 
وزن المتدارك. الذى أسماه الغريب”': “ فأما ترك الخليل ذكر هذا وإخراجه عن أشعار العرب. 


212 


ال 0 م 5 ويم وله ملسقه بأوراني + 

ومن طريف ما يُذكر في هذا الباب أن الدمنهورى قد فهم قول بعضهم عن التدارك أنه ليس 
بشعر د لطرج الخليل له ااه ا وو ال بلطن ال ان الراد اث ليمن. يكو وسار 
على وزن عربى 0 قال الدمنهورى ومئشا الخالاف أن التدارات هل هو ينها [اى من 
البحور العربية النشأة ] أو من السجع؟ فالخليل لم يعدّه بل منعه كما قال ابن القطاع ” 

وفى ظئنى أن قوله ” أو من السجع؟ ” الذى ساقه استفهامًا حقيقياء ٠‏ متقول عن استفهام 
إنكارى ذكره أبو الحسن العروضى على لسان معارضيه. إن قال”"': “ فإن قال قائل: فما تقول 
فى قولهم: 

إن الدنيا قد غرت ثا واس تكتهوتنا واس تلهتنا 


أهذا شعر عندكم أم خطبة أم سجع؟ من أى أصناف الكلام هو؟ ”.. وقد ذهب أبو 
الخسن إلى أنه شعر كما رأواء وأئه من ورَن الغريب ( المتدارك ) الذى يفك من دائرة المتفق9” , 
ولم يقف تطور الأوزان العربية عئد إضافة بحر المتدارك إلى البحور التى رصدها الخليل. 
وإنما جعل الشعراء يضيفون تشكيللات جديدة إلى هذه اليحور. وهى ما أسموه بالمستدركات.. ومن 
ذلك ما نجده فى العيون الغامزة للدماميتى » حيث قال: 
” ما قدمناه من أن للطويل عروضًا واحدة وثلاثة أضرب هو المشهورء واستدرك بعضهم 
عروضًا ثانية محذوفة ولها ضربان: ضرب مثلها.. وضرب مقبوض.. واستدرك 
بعضهمم لعروض الطويل المقبوضة ضربًا مقصورًا “ "2 . 

ا استدرك بعضهم للبسيط عروضين : إحداهما مجزوءة. ولها ضربان : ضرب مثلها.. 
وضرب مقطوع مجنون.. والعروض الثانية مشطورة لها ضرب مثلهاء. وأجاز أيضًا 
استعمال العروض الأولى من الببسيط غير مخبوئة. . كما أجازوا استعمال ضربها 

| الأول غير مخبون.. وهذا كله شاذ لا يلتفت إليه” 7 2575 

حكى الأخفش للوافر عروضًا ثالثة مجزوءة مقطوفة لها ضرب مثلها 

6 #حكى :يعضهم أن الكافل يستتعمل؛ مختطورا: ويأتى تارة مرفلا. . وتارة حكى عن 
استعماله مخمسًا ” 9" 

ه - ” حكي الأخفش أن للهزج ضربًا ثالكًا مقصورا. . وحكى أب بكر القلوسى 
عروضًا محذوفة لها ضرب مثلها. ٠‏ وهو فى غاية الشذون ” ( : 

اير وحكى بعض العروضيين جواز استعمال الحذذ والتسبيغ فى مشطور الرجز.. ولو 
جاء منه شعر على جزء واحد مقفى لاحتمل ذلك؛ لحسن ان النوع لم 
يسمع منه شيء للعرب. مت اك ا 

وا أثبت بعضهم للعروض الثانية [ من السريع ] ضربا أصلم 

-” حكوها للعروض الأوى [ من المنسرح ع ضربا ثائيًا مقطوعًا أنشد منه التبريزى وزعم 
أنه من الشعر القديم. . قال ابن برى : وهذا الضرت ما استحسئه المحدثون 
وأكثروا منه لحسن اتساقه وعذوبة مساقه. حتى استعملوه غير مردوف ” 9". 

4 ” استدرك بعض العروضيين لهذا البحر [ الخفيف ] عروضًا مجزوءة مقصورة مخبونة 
لها ضرب مثلهاء. وجعل منها قول أبى العتاهية: 

عُْثبُ ما للخيال خبرينى وما لي 

ويُحكى أن أبا العتاهية لما قال أبياته التى هذا أولهاء ٠‏ قيل له: خرجت عن 
العروض ٠»‏ فقال: أنا سبقت العروض 00 

٠د‏ ”زعم بعض العروضيين أنه يجوز فى هذا البحر [ المضارع ] ترك المراقبة » وأنشد 


على ذلك : 
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بنو سعد خير. قوم لجارات أو مُعسان 
ْ ولا حجة فيه لأن قائله مولد ” : 1 
أضف إلى ذلك مثل ما نجده فى ” مختصر للعروض ”“: للإمام الصاغانى . حين قال: 

١‏ - ” وللمنسرح عروضان: تامة سالمة ولها ضرب واحد مطوى .. وزاد المتأخرون لها 

ضريًا مقطوعًا ” ”''©. وهو ما ذكره الدمامينى ا 

؟ - المتقارب “ وزيدت فيه عروض بتراء وضربها مثلها ” ". 

تجاوزت إذن حركة الشعر بعد الخليل ثم التصئيف العروضى القديمء ما تسبي إلى. 
الخليل من قول. وهو ما عبر عنه الدمامينى بقوله الذى ذكرناه فى صدر هذا الحديث ” وأما 
الشعر فقال الخليل: ف ما وافق اوزان العرب . ومقتضاه أنه لا يسمى شعرًا ما خرج عن أوزانهم 7 
مع ملاحظة أن قوله 1 اوزاتهم 82 تعنى الاوزان التى نظموا فيها وصورها التى رصدها. اضف إلى 
ذلك أن ما استحدرثك من اوزان كالدوييت - مشطورة ومجزوءة ‏ وما ابدعه الوشاحون والزجالون.. 
يقوّض مقولة الخليل من أساسها. : 

ولعل الزمخشرى هو أول من انتصر للاوزان الختر. 3 وثراه فريدا فى هذا الياب بين 
علماء العروض. إذ قال فى الفصل الأول من كتابه 3 القسطاس فى علم العروض 7 م 0 أقدم 
بين يدى الخواص - فيما أنا بصدده ‏ مقدمة. وهى أن بناء الشعر العربى على الوزن المخترع. 
الخارج عن بحور شعر الجر لا يقدح فى كونه شعرا عند بعضهم. وبعضهم ابى ذلك . وزعم 
الشعر: لفظ مقفى يدل على معتى. فهذه أربعة أشياء: اللفظ المعنى» الوزن» القافية , فاللفظ 
وحده هو الذى يقع فيه الاختاللاف بين العرب والعجم ؛ فإن العربى ياتى به عربياء والعجمى 
يأتى به عجميّاء وأما الثلاثة الأخر. فالأمر فيها على التساوى بين الأمم قاطبة. ألا ترى أنا لو 
عملنا قصيدة على قافية لم يقف بها أحدٌ من شعراء العربء ساغ ذلك مساغا لا مجال فيه 
للإنكا 

بمكار. 
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وكذلك لو اخترعنا معانى لم يسبقونا إليها. لم يكن بنا بأسء بل يُعدٌ من جملة المزايا ؛ 
وذلك لأن الأمم عن آخرها متساوية بالنسبة إلى المعانى . والقوافى والافتنان فيها. لا اختصاص 
لها بأمة دون غيرها.ء. فكذلك الوزن؛ لتساوى الئاس فى معرفته. والإحاطة بأن الشيئين إذا 
توزاناء وليس لأحدهما رُجحان على الآخر. فقد عادل هذا ذاك ككفتى الميزان ”. 

ثم قال: “ ثم إن من تعاطى التصنيف فى العروض. من أهل هذا المذهب. فليس غرضه 
الذى يؤمه أن يحصر الأوزان التى إذا بنى الشعر على غيرها لم يكن شعرًا عربيّاء وأن ما يرجع 
إلى حديث الوزن مقصور على هذه البحور الستة عشر لا يتجاوزها. إنما الغرض حصر الأوزان التى 
قالت العرب عليها أشعارهاء فليس تجاوز مقولاتها بمحظور فى القياس على ما ذكرت ”. 
مبينًا إطارها العروضى ؛ لنتعرف مواطن الاختراع فيها: أهى أوزان جديدة لا علاقة لها بأوزان 
دوائر الخليل مستعملة ومهملة. أم هى صور جديدة لها؟ 1 

ولعل اهم كتابين عرضا للاوزان اللخترعة هما: كتاب الجامع لابى الحسن العروضى 3 
وكتاب دار الطراز لابن ستاء الملك. 

أما أبو الحسن فقد أفرد لذلك بايا أسماه “” باب الاحتجاج للعروض والرد على من خالف 
أبنية العرب ” 9" ناقش فيه ما قدمه معاصروه من نماذج ؛ للتدليل على أن أوزان الشعر أكثر من 
هذه التى ذكرها الخليل. حيث انتهى إلى أن هذه الأشعار بين أمرين: 
الأول: ما خرج بعض أجزائه عما أجاز الخليل. 
والآخر: ما جاء على أصل الوزن فى الدائرة دون الاستعمال. 
أما الأمر الأول فمنه قول أبى نواس ©"': 5 

يا أيها المبطلون معذرتى أراكم الله وجه تصديقى 

وقوله : 
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عوجا عدور التجاتت الب فسائلا عن قطينة المنزل 
وقد عقب أبو الحسن قائلا: ” فإن هذا من المنسرح وأجزاؤه كلها صحيحة فى الوزن : 7 
الجزء الأخير فإنه جاء على مقعولن وهذا لم هجزه الخليل. ولا روى فى شعر قديم» والمحدثون 
كثيرًا ما يستعملون مفعولن في هذا النوع. ٠‏ وما أرى بإجازته بأسًا ٠‏ فإما حملته على الجواز. وإما 
على الشذوذ 9". 
ومثل ذلك مئاقشته لأبيات سلمة بن ربيعة الضيئ: التي أولها: 
إن شواءً ونشوة وحّبب ٠‏ اليازل الأمون 5 
حيث ا " فإن ٠‏ هذا 7 النوع السبادين من ابيط الي سمى 1 ٠‏ وكل أجزائه 
الوزن ( فعولن ) ١‏ لسعب فنا سيج ردو لك 4 لهذا ين الجا * 
وأما الأمر الآخر الذى رأى أنئه من بحور شعر العرب كما استخلصها الخليل خلافاً لمن 
ادعى اختراعه فمنه أبيات قدم لها بقوله : 
” قد كان هذا الرجل الذى عرَّضنا بذكره 9" يزعم أن له أوزانا هو اخترعها وابتدعها 
لم يسبقه أحد إلى مكلهاء وكان له قوم يتعصبون لذهيه . ويأخذون أنفسهم بحفظ تلك الأشعار؛ 
استحسانًا لها واستغرايًا لأوزائها ٠‏ وليس يحسون بمواضع التلبيس فيهاء ٠‏ لضعفهم فى هذا العلمء 
وقلة بصيرتهم فيه. لسن لين ينين القعردر دكن انه 1 لود من العروض : قوله: 
إنه لوناق للحب طعمّا ماهّجَر كل عرّ فى المفذى أنت منه فى غْرَر 
انيس مين يشبكر ال اهلبه طيول الكسرى كالذى يشكو إلى أهله طول السهر 


فهذا من المديد الاق الذى ذكرناه فى الشذوذ. ٠‏ وقد زعم أنه لم 00 إليه. وإنما تركت العرب أن 
تأتى بالمديد تامًا؛ لأن مجزوءه أحسن من تامه ” 
ومثل ذلك أيضًا قول أبى الحسن : ” ومما لبس به قوله: 


بأى 90 دتحيين بجنة سحا أورددته م نهل الضنا 
اتحيدا ا نيحي أن كسمه جكلى اعبحيرق افيه الشبي 
د 5 فقا إلى نحن تبحان وبيب 
فهذا من الضرب البيادسن من البسية: وهو .الدى يُسمى المخلع ٠‏ وقد ذكرناه فيما رُوى 


من الشذوذء فكيف يكون هذا هو اخترعه وقد 00 إليه؟ * 
المسألة الواضحة فى هذا الأمر إذن » أن التصف الأول من القرن الرابع الهجرى قد شهد 
إضافات إلى صور بعض بحور الشعر الستة عشر ٠‏ ذلك أن أبا الحسن ل صاحب الجامع 
فى العروض والقوافى قد توفى سنة 147 هل وأن أبا الحسن نفسه قد نظم قصيدة وحدتها ” 
0 فعولن ” مكررة فى كل شطر. قالها فى مد ح العباس بن الحسن معارضًا بها قصيدة من 
الوزن نفسه لمن ذكر أنه اذعى اختراعه لأوزان 0 كي ولكن الملاحظ أن أيا الحسن قد سار 
على نظامين فى التقفية.ء حيث يسير القسم الأول مئها على نظام المربعات. ووحدته مفاعلتن 
فعولن فى كل بيت أو شطر. هذا إذا ضريئنا صفحا ع عن التشكيل المكانى الذى ورد بالكتاب ؟ إذ 
التقفية توحى بالتشكيل 0 ٠‏ مع مراعاة أن هذا القسم يبدأ بثئائية : وينتهى بمربعة مرسلة 
القافية فى الأبيات الثلاثة 3 قبل القفل. . هكذا: 
0 سفاها ‏ أجد بك البُكور 
عذلت حليف وَجِدٍ لعدلك ما يجور 
وكيف رجو صب 
صبا وفقيد لب 
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مئاه دوام شرب 
ولذته الخمور 
يحن لشرب كاس 
لطرد هوى أناس" 
تأبوا فى مكاسى 
عليه بأن يدوروا 


يميس كخوط بان 
يكاد من التثني 
تخل به الخصور 
وأما القسم الآخر من هذه القصيدة فمجموعة من الأبيا تء كل منها على وزن * مفاعلتن 
فعولن مفاعلتن فعولن ” فى كل شطرء هكذا: 
فيامن ظن أن قدء أتى بغريب ورْن تعمق فيه جذاء وفكرته تمور 
فهذا ليس شعراء فكيف تراه صعياً وليس له عروض» بألسئنا لخدور 
وما الأشجغار إلا التى رويتٍ قديمًا عن الأسلاف ممن. بديهته تغور 
فكل غريب وزن تكلفه مُرِيدٌ يريد بذاك شعرًاء فمنطق ذاك و 


ويمكن أن يُعدَ كالرباعية الأخيرة من 5 السابقء أو تُعدٌ هى منه. 

ونخلص مما سبق إلى أن صور البحور كما رصدها الخليل والتى تتمثل فى أربع وثلاثين 
عروضًا ٠‏ وثلاثة وستين ضربًا 5 ٠‏ التى تمثل جميعها التشكيللات الأسياس الأولى. قد أضيفت 
إليها صور أخرى انتزعت اعتراف أكثر الملتشددين من العروضيين القدماء. وقد انتقلت بعض هذه 
الصور من دائرة الإبداع والنقد إلى دائر 5 التصدنيف العروضى فى القرن الرابع الهجرى 3 على 
حو ما ئجد عثد الجوهرى (6978ه) فى كتابه “عروض الورقة”. حين قدم لكل بحر 
باستعمالاته القديمة والمحدثة. 6 ” الطويل مثمن ديم مسد س محدث 9ن واللديد مثمن 
محدث » مسدس قديم. مربع قديم " 5 3 الي وين قديم ١‏ مسدس قديم , مرجع محدرت 9ك 
والهزج مسدس محدث.». مربع قديم ' 3 والرجز مسد س ء مريع . مثلث . مثنى . كله قديم. 
موحد فحن ون لقن والتقارب مثمن قديم . مسدس قديم ء مربع محدث 2290 والمتدارك مثمن 
قديم. مسدس محدث 9 “. وله إلى جانب ذلك عبارات جامعة تُدخل كل تشكيل جديد من 
تشكيلالات اليحور الستة عشر فى دائرة الشعر العربى ‏ وتفتح المجال لذلك واسعا » قال لبيك 
"كل بيت ركب من مستفعلن فمن الرجز هو طال البيت أو قصر. وعلى هذا قياس سائر المفردات 
والمركبات ” 

حتى إذا جاء اين سئاء املك كه م وجدناه ينتقل بالتقد العروضى خطوة مهمة. لم 
تفد منها كتب العروض اللاحقة؛ فقد انهارت على يديه مقولة الخليل من أن الشعر ” هو ما وافق 
أوزان د أنه » يُستهي شعرًا ما خرج عن أوزائهم ُ. إن يقسم أوزان الموشحات 
قسمين كبيرين 

الأول: ما جاء على أوزان أشعار العرب. ويقسمه بدوره قسمين أيضًا : 
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(1أ) مالم يخرج عن أوزان أشعار العرب. ولو بكلمة أو حركة. 0 , ا . 
وبع ما تخلل اقفاله وابياته كلمة أواحركة ملتزمة - كسرة كانت او ضمة أو فتحة 
تخرجه كما يقول ‏ عن أن يكون شعرا صرفا وقريضًا محضاء. قال: ” فمثال 
الكلمة قول ابن بقئ : 
صبرت والصبر شيمة العانى ولم أقل للمطيل هجراني 
معذبى كفاتى 
فهذا من المنسرح. وأخرجه منه قوله: ” معذبى كفانى ”» ومثال الحركة أن تُجعل على 
قافية فى وزن. ويتكلف شاعرها أن يعيد تلك الحركة بعينها وبقافيتها كقوله : 
يا ويم صب إلى البرق ‏ له نظر / 300 
١‏ وفى اليكاء مع الورق له مطر 
فهذا من البسيط. والتزام إعادة القافية فى وسط الوزن على الحركة المخفوضة هو الذى 
أشرنا إليه ”. يريد بذلك أن القافية تقتضى الوقوف فى الإنشاد بعد ” البرق ”. و ” الورق “ 
فينشأ عن ذلك ساكن لإشباع الكسرة وهو ما يقابل الفاء من مستفعلن. 
والقسم الآخر من اللوشحات هو ما لا مدخل لشيء منه فى شيء من أوزان العرب: وهذا 
القسم ‏ كما يقول ابن سناء الملك ‏ ” هو الكثير والجم الغفيرء والعدد الذى لا ينحصر ”. 
ويبدو ان ابن سئاء الملك يعنى بهذا القسم امرين : 
أولهما: ما جاء عروضه أو ضريه على صورة لم تؤثر عن أشعار العرب كما رصدها 
الخليل؛ ولذا يضع تحت عنوان “ الموشحات التى اخترع الحتقة اوزاقيا قوري 7 
أرى نفسى لقلبى واهبة 
ولم تحفل بحسن العاقية 
فأحداق االها 
أشارت بالغرام 
وعصيان الملام 
فقالت مهجتى 
عب ا مي 
بها دار ا ئى دار النعيم 
ومن أسقامها بَُرءٌ السقيم 
فهذا على مذهب أبى الحسن العروضى . من الوافر المثلث ( مفاعلتن مفاعلتن فعو / أو 

فعولن ) والمثنى ( مفاعلتن فعو ). 

7 والآخر: ما جاء فى وزن جديد. وهو موشح واحد جاء على وزن ( فاعلن فعولن فعولن ) 
د غدت بوصلى شحيحه 
لو أت لكانت مسيحه 

تقطع الأخير: 01 
لوا اتت لكانت مسيحه 
أه إله |أه/ه |أه/ه 
قاعلن فعولن فعولن 
والذى يبدو أن ابن سناء الملك لم يكن عالما عروضيًا مفكرًا ‏ وما كل شاعر بعروضى مفكر 
- ولعل إخفاقه فى رصد أوزان الموشحات التى خرجت عن بحور الشعر المعروفة يرجع إلى ذلك. 
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ولعل هذا أيضًا ما دفعه إلى الريط بين أوزان الموشحات والغناء على الأرغن ”7“ 
أن البدهى أن. الآلة الوسيقية لا تستغنى عن مصاحبة الوزن على نحو من الأنحاء. يقول فى 
مقدمة دار الطراز: 7 والقسم الثانى من الموشحاتء هو ما لا مدخل لشىء مئه فى شيء من 
اوزان العرب.. واكثرها مبنى على تأليف الاآرغن. والغناء بها على غير الاآرغن مستعان» وعلى 
سواه مجاز 0 ثم يقول فى موضع اخر عن نفسه: ” واعذر أخاك. فإئه لم يولد بالأندلس.. وله 
سمع الأرغد 01 ش 

والواضح أن ما لا مدخل لشيء منه فى شيء من أوزان العرب ‏ الخمسة عشر أو الستة 
عشر ‏ يقف أمامه حائرًاءٍ لأنه لا يملك الآلة العروضية المفكرة. التى امتلكها مثلا أبو الحسن 
العروضى . حين واجه الأوزان الجديدة ‏ التى ابتكرها بعض معاصريه ‏ محللاء باحكًا فى 

والادلة على ذلك كثيرة. منها: 

١-قوله‏ 29 ” والوشحات تنقسم من جهة أخرى إلى قسمين: قسم لأبياته وزن يدركه 
السمع ويعرفه الذوق كما يعرف اوزان الأشعار. ولا يحتاج فيها إلى وزنها بميزان العروض . وهو 
اكثرها . وقسم مضطرب الوزن» مهلهل النسي . مفكك النظم . لا يحس الذوق صحته من سقمه . ولا 
دخوله من خروجه ”. 

ثم مثّل لهذا القسم بموشح سنعرض له بعد قليل. 

فأما قوله أن القسم الأول الذى لم يمثل له وهو القسم الذى له وزن يدركه السمع. 
ويعرفه الذوق كما تعرف أوزان الأشعارء فييدو أنه يريد به بعض الموشحات التى نظمت فئ غير 
الأوزان الستة عشرء لأنه لو أراد غير ذلك لقال إنه ما جاء على أوزان أشعار العرب كما ذكر قبل 
هذا الموضع . فما هى الأوزان التى أدركها مجه وعرفها ذوقه؟ أين محاولاته لإخضاعها لظام 
عروضى بعيثه مستلهما نظام الخليل؟ الحق أن الكتاب خلو من كل ذلك. إذ اكتفى المؤلف 
بقوله: “ وكنت أردت أن أقيم لها عروضًا يكون دفترًا لحسابهاء وميزانًا لأوتادها وأسبابهاء 
فعز ذلك واعوز؛ لخروجها عن الحصر. وانفلاتها من الكفء وما لها عروض إلا التلحين. ولا 
ضرب إلا الضرب.. فبهذا العروض يعرف الموزون من المكسور؛ والسالم من المزاحف ”.2 والكلام 
كما نرى مجمل لا يفضى إلى شىء بعينه ء فقد حكم الرجل أذنه وذوقه كما هو الحال قبل عمل 
الخليل. ١‏ 

وأما القسم الآخر الذى هو عنده مضطربٌ الوزن. فقد مثل له بالموشم الذى أوله: 

أنت اقتراحى لا قرب الله اللواحى 
اه أن يقول. فإنى لست أسمع 
خضعت فى هواك. وها كنت 3 متضيع 

ثم عقب بقوله ” ” فها أنت ترى تُبِوٌ الذوق عن وزن هذا الكلام. وما له عند الطبع 
الضعيف نظام . ولا يعقله إلا العاللون من أهل هذا الفن. والملائكة المقربون من أهل هذه الصئاعةء 
ومثل هذا لا يُقدم عليه إلا مثل الأعمى . وإلا فالبصير يحذره ولا ينظره. وما كان من هذا الثمط قما 
يعلم صالحه من فاسده. وسالمه من مكسوره إلا بميزان التلحين ”. 

ولو نظرنا إلى هذا الموشح بعين ميزان الشعر لوجدناه يتكون من تشكيلين: التشكيل الأول 
للمطلع والقفل. وكل منهما على وزن: 

مسنفعلاتن مستفعلن مستفعلاتن 1 
وهوكما ترى تشكيل رجزى ٠‏ ورحم الله الجوهرى حين قال كما ذكرنا ائفا: ” كل 

بيت ركب من مستفعلن فمن الرجز هو. طال البيت ام قصر ”. 

أما التشكيل الآخر فمن وزن: 
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مستفعلن فعولن مفاعيلن فعولن - 


من شاء أن يقول فإنْ نى لس تأسمع 
زه إأه/إه 77 ش |أهإه/ه |أه/ه 
مستفعلن فون مفاعيلن قعولن 


وقد جعله الدكتور أحمد مستجير على وزن ( مستفعلن مفعولات مفعولات ) مع تذييل كل 
شطر بسببين خفيفتين 049 مع جواز حذف “الكاتي الساكن أو السادس الساكن من مفعولاات» وقد 
أطلق على هذا الوزن أسم ” بحر التطيلى "' ' نسبة إلى مؤلف الموشح. 

أين هذا كله من كلام ابن ستاء الملك الذى جعل هذا الموشح مثالا للموشح مضطرب 
الوزن» مهلهل النسج؛ ٠‏ مفكك النظمء الذى لا 0008 الذوق صحته من سقمه . ولا دخوله من 
خروجه؟ أليس هذا دلئياة آخر على أن الرجل - مع ريادته فى التنظير للموشحات من حيث 
الشكل دون الوزن لم يكن يملك الآلة العروضية التى تمكنه من إنجاز ما إليه؟ 

؟" ‏ حين تحدث ابن ستاء الملك عن الموشحات التى جاءت على اوزان أشعار العرب. 
ختم حديثه بقوله *'©: ” وفى الوشاحين من أهل الشطارة والزّهارة» من يأخذ بيثًا من أبيات 
المكدايم فيجعله بألفاظه فى بيت من أبيات موشحه : كما فعل ابن بقى فى بيتى كشاجم . 


يقولون تُبْ والكأسٌ فى كف أ وصوت المثانى والمثالث عالي 
او 1 وأبصرت هذا كله لبدا لي 
فقال ابن بقى : 


قالوا ولم يقولوا صوابا 

أفنيت فى المجون الشبابا 

فقلت لو نويتث متابا 
والكأس فى يمين غزالي 
والصوت فى المثالث عالى 


ليدا لى 


انتهى كلام ابن ستاء اللك. وواضح أن ابن بقى ا دي وإئما 
أخذ الكلمات: : الأولى والثالثة والرابعة من الشطر الثانى من البيت الأول» ثم الكلمتين الأخيرتين 
من البيت الثائى ٠‏ فضلا عن أن الوزن مختلف». ٠‏ فهو عند كشاجم من البحر الطويل. ٠‏ وعند ابن 
بقى من وزن جديد هو ” مستفعلن فعولن فعولن “. 

نظم ابن ستاء ء الملك موشحًا وزن كل شطر منه “” مستفعلن فع لن مفعولن 0 

وبسرغم ذلك قدرم له المؤلف بقوله : يي الذى وزن أبياته مضطرب ”. وبذهى أنه لا 
يئعت بالاضطراب ما اطرد وزنه» إن ” لكر فى اللغة من معائيه ” المختل ”. فأين مواضع 
الخلل فى الموشبم؟ لا يشير المؤلف إلى ث شىء مثه. وقد جال بخاطرى أن يكون قد استعمل 
الاضطراب استعمالا خاصا بهء يريد به ما خرج عن أوزان أشعار العرب» ولكنى وجدت ذلك غير 
صحيح ؛ لسببين : 

الآول: أنه لم يذكر هذا الموشح فى القسم الذى أفرده للموشحات التى ابتكر أوزائهاء 

ولو اهتدى إلى نظامه العروضىٍ لضمه. 

والآخر: أنه سبق أن استعمل كلمة ” مضرب ” لا يعبر بها عما لا وزن له؛ إذ قال عن 
موشح التطيلى الذى ذكرناه آتفا ” مضرب الوزن. مهلهل النسجء مفكك النظم لا يحس الذوق 
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صحته من سقمه. ولا دخوله من خروجه ”» وقد رأينا أن موشح التطيلى موزون ورْنًا خاصا 
يختلف عن أوزان أشعار العرب كما رصدها الخليل أو ما استدركه بعض العروضيين عليه. 
بقى أن نمثل ببيت ( دور ) من أبيات هذا الموشم : 
يا عاذلى لا كنت عاذر 
قد بز عقلى بز فاخر 
وقد يسمى طرفا فاتر 
وقد يسمى سيفا باتر 
لم يكن ابن سناء الملك ‏ كما قلئا ‏ عان عروضيًاء ولعل هذا هو سيب إخفاقه فى ضبط 
أوزان الموشحات. برغم تعبيد الخليل لثل هذا الطريق. ولكنه كان شاعرًا يمتلك أذئًا. وذوقًا 
عروضيا بمعيار عصره وبيكته. الأمرالذى هيأ له أن ينظم على هذا الوزن ( مستفعلن فع لن 
مفعولن ) دون أن يضطرب فى موشحه شطر. كما هيا له أن ينظم اخر على وزن ( فاعلن فعولن 
فعولن ) وهيأ له أيضًا أن يضيف تشكيلات جديدة إلى بعض البحورء على نحو ما وجدناه يستعمل 
الوافر مشطورا بضرب على وزن ١‏ فعو ) حيئًا و ( فعولٌ ) حيئًا آخر. 1 
اللافت للنظر إذن أن حركات التجديد فى موسيقى الشعر قد تتابعت تتابعا لم يواكبه 
التصنيف العروضى إلا نادرًاء. وأن هذه الحركات قد سارت فى اتجاهين: 
الآول: التجديد داخل إطار البحور الستة عشرء من خلال ابتكار تشكيلات أو صور 
جديدة لهاء غير الأربع والثلاثين عروضًاء والثلاثة والستين ضربًا التى ذكر الخليل أنها المأثورة 
عن العرب فود 
الآخر: التجديد خارج دائرة الصور السابقة للبحور الستة عشر من خلال ابتكار أوزان أو 
تشكيلاات جديدة. 
وقد أدى غياب هذه الحقيقة إلى اضطراب النقد العروضى فى العصر الحديث. حين ظن 
بعض النقاد أن ما خريم عن البحور الستة عشر ‏ وتشكيلاتها - وزئًا جديدًا. على نحو ما نجده - 
مثلا ‏ فى كتاب * التيارات المعاصرة فى النقد الأدبى ” للدكتور بدوى طبانة. حيث قال ). 
4 ففى ديوان البارودى قطعة واحدة من وزن مخترع لا عهد للعروضيين به. عدد أبياتها 2150 
بيكّا. من أبياتها: 
اممبيبالا الققلدح واغص مين نصح 


قالة 0 يد ذاقهاا انشغ رح 


فى حين أن هذا الوزن قديم. إذ يُرَدُ إلى القرن الخامس الهجرى على أقل تقدير 2:9 
وهو وزن: “ فاعلن فعولن ” مع جواز مجيء فعولن محذوفة أو مقصورة» ومعنى هذا أن البارودى 
لم يخترعه. 

من مثل قول الدكتور طبانة أيضًا '"©: وقد جاء فى رواية مجئون ليلى ‏ لشوقى ‏ عدة 

أبيات من وزن لا عهد للعروضيين به. هى : 
زي يعلد ما ناق فجسيحيين ولا ههم-اا 

الأم يسميا لمحيس لا تتضفايخالسسهما 


فى حين أن هذا الوزن قديم أيضًاء فهو من تشكيلات مشطور البسيط وشطره ” مستفعلن 
فع لن “ ومنه قول ابن شرف المتوفى سنة ١٠45ه/8١٠م:‏ 
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من قبل أن تمكو عيسناك م 


5 


وقول ابن اللبانة المتوفى سنة 1.هه/١١1م:‏ 
خرج 26 ووسحح دالا أبغقي لتنا الررق 
قئكت أم يلا متسبريا إلى شرق 


وغير هذين المثالين كثير. ورحم الله الجوهرى (“897ه) حين قال: ” وكل بيت ركب 


من مستفعلن فاعلن». فهو من البسيط طال البيت أم قصر 


نحن إذن فى حاجة إلى رصد جديد لأوزان الشعر العربى وتشكيلاتها عبر العصور 


والفنون: بحيث يستطيع الناقد من خلاله أن تتبين مواضع التجديد عند الشعراء. 


الهوامش: 
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معجم الأدباء لياقوت. مكتبة الحليبى بالقاهرة.» ١١/ه/.‏ 
العيون الغامزة على خبايا الرامزة. تحقيق تحقيق الحسانى حسن عيد اللّهء مكتبة الخائجى بالقاهرة. ط 2,١‏ 


.١ ١7/١ سنة + 2,2 ص‎ 


الجامع فى العروض والقوافى , تحقيق زهير غازى وهلال ا دار الجيل» بيروت» سنة 21995 


"٠١ ص‎ 


منهاج البلغاء وسراج الأدباء. تحقيق محمد الحبيب بن الخوجة. دار الكتب الشرقية» تونس » سئة 


ككقلء ا ص 517#. 


الجامع فى فى العروض والقوافى »ا ص ه275 5509 
حاشية الدمنهورى . المكتبة الأزهرية للتراث: سنة 2١1999‏ ص 55. 
الجامع فى العروض والقوافى ء ص 8آ. 
المصدر نفسه.ء ص لاه5؟ا') 5608. 
المصدر نفسه. ص .١88‏ 
المصدر ئفسه. ص .١15١‏ 
المصدر نفسه.ء ص .١59‏ 
المصدر نفسه.ء ص "5لا١.‏ 
المصدر ئفسه.ء ص 2.١86١‏ 
المصدر نقفسه.ء ص 2١88‏ 188. 
المصدر نفسه. ص .١1948‏ 
المصدر ئفسه.ء ص .٠١“*‏ 
المصدر نفسه.ء ص ٠١5‏ وردت العبارة الأخيرة ص 7١١‏ أيضًا. 
المصدر نفسه. ص .٠١8‏ 
تحقيق: يوسف على بديوى . دار مكتبة التربية ببيروت» دار الكتاب العربى بدمشق. سئة ٠١٠199م2‏ 
ص 168 
المصدر نقسهء ص 5لا. 
المصدر نفسه. ص 5١‏ وما يعدها. 
المصدر نقفسه. ص وه - 09. 
المصدر نفسه.ء ص 5"5. 
ذكر الشنترينى البييت الأول ومعه آخر فى شواذ المنسوخ. ثم قال: ” وقد عمل المتأخرون على هذا 
الوزن أشعارًا كثيرة ” ( المعيار 59. ومثله فى العيون الغامزة.» ص ٠١“‏ ). كما نظم فى هذا التشكي 
كشاجم (0>*ه) وغيره. ويبدو أن ما نسب إلى أبى العتاهية من أنه قال: “ أنا سبقت العروض ” لم 
يكن إلا من هذا الباب. أى استعمال صور جديدة للأعاريض أو الأضربء أما اختراع أوزان جديدة غير 
الستة عشر بحرًاء فلا أثر له فى ديوان أبى العتاهية. 
هذا الرجل اسمه أبو الحسن على بن هارون» وهو مؤلف كتاب الرد على الخليل فى العروض. مقدمة 
محقق الجامع.» ص .١١‏ 
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فى الأصل ” يأبى ” وهو تصحيف يشير إليه اضطراب الوزن. : 1 

فنى الأصل ” أساء * وزيادة الهمزة تخل بالوزن» ورحم الله أبا الحسن العروضى حين قال فى باب 
الحض على تعلم علم العروض: * الوزن يردعك ويمنعك من هذا الخطأ القبيح» ويُزيل عنك الشك والليس 
ويردك إلى البصيرة واليقين “2 الجامع: ص .4١‏ 

انظر هذه القصيدة. ص «#«ب من الجامع. 

فى الأصل بقطع الهمزة والصواب بتسهيلها. 

انظر على سبيل المثال؛ عروض الورقة. تحقيق محمد العلمى » دار الثقافة. الدار البيضاء بالمغرب. 
سنة 4م194 ص .1١4‏ 

المصدر نفسه. ص .١6©‏ 

المصدر نفسه. ص .١6‏ 

المصدر ئقسه.ء ص "8. 

المصدر تفسه. ص .58١‏ 

المصدر نفسه.ء ص 44. 

المصدر ئفسة.ء) ص ©ه". 

المصدر نفسه. ص 8". 

المصدر نفسه.ء ص ©؟١.‏ 

دار الطراز فى عمل الملوشحات» تحقيق الدكتور جودت الركابى . دار الفكرء دمشق. ط 2 سئة ١مو١‏ 
»ء ص 45 وما بعدها. 

المصدر نفسه. ص ١٠١٠١‏ 

المصدر ئفسه. ص 107"١ا.‏ 

الأرغن: آلة موسيقية نفخية. بها منافيخ جلدية. وأنابيب ومفاتيح لتنغيم الصوت ( المعجم الوسيط ). 
وقد علق الدكتور إحسان عباس فى كتابه ” تاريخ الأدب الأندلسى ” ؟/6١7‏ على استعمال الأرغن فى 
تلحين الموشحات بقوله: ” وأنا أرى أن ابن سناء الملك قد يكون واهمّا. أو مغاليّاء لأن الأرغن ليس 
بالآلة السهلة التى يمكن اقتناؤهاء إذا تصورنا مدى شيوع الموشح فى أوساط مختلفة مع الزمن. وإما أن 
يكون تنغيمها علي الأرغن هو أوفق ضروب التلحين لهاء. وهذا يمثل دورًا تاليا لدور نشأتها 3 وواضح أن 
الأرغن ليس بديلا عن الوزن. 

المصدر نفسهء ص 49. 

مدخل رياضى إلى عروض الشعر العربى » القاهرة. سنئة لام89اء ص 5ه. 

دار الطراز. ص ©58. 

المصدر نفسه. ص /ا6١١.‏ 

راجيع على سبيل المثال: عروض الورقة. ص .١5‏ 

دار المريخ بالرياض. ط *. ص ١0؟.‏ والقصيدة فى: ديوان البارودى . تحقيق على الجارم ومحمد 
شفيق معروف. دار الكتب المصرية. سنة .١7١/١ 21914٠‏ 

ورد هذا الوزن فى موشحات ابن اللبانة ( /.ده/١11م‏ ) والتطيلي( هكدهم١‏ 11م ) وأبى بكر 
بن الأبيض ( ٠ههم/‏ ”11م ). كما جاء فى : العاطل الحاى لصفى الدين الحلى. 

المصدر نفسهة. ص ؟٠76.‏ 


282 عبد العزيز نيوى 


آوان الفحطاف 
ونابتم الفسبفساء 
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بحجم الرأس المقطوع تقاس قوة الجلاد..” 
(من قصيدة تحبها عالية) 
كيف السبيل إلى تعاطى التاريخ انيف تيد يمينا وقهرهما؟ وهل من تنافذ يمكن أن يتم 
بينهما فى عمل روائى؟ ولاذا بالإمكان أن يفتح مثل هذا العمل. فيشارف مالم يقله أو يبو به. 
لكنه لابدٌُ فيه؟ تلك الأسثلة ومخارجهاء » لابدء» أرقت الوردانىء وفرضت عليه تطارح أيجدية 
البطش والطمس فى التاريخ البعيد والمعيش الراهن. كى يظل سؤال هذه الأبجدية معلقا على 
الجباه. فلربما يتحول من ماض منصرم وواقع حال. إلى بذرة تحبل بتشوف العدل ومراودة الحرية. 
يه دالان: 
لنترك النظر. ابتداءء ينزلق على غلاف روايته. ليستقر على العنوان بوصفه مفتاح النص 
ومؤشره. 
والعنوان هنا يحمل دالين: الأوان» والقطاف. ونسأل: ما الأوان؟ ما الذى يميزه عن الوقت 
والزمن» والأمدء والحين؟ 
إنه ائذاك والآن متناسلان معاء أو هو الماضى والحاضر متاخذان. هو الوعى بدوام الماضى فى 
الحاضرء أو هو دوران حاضر اللاضى وماضى الحاضر بويا . هو عدم انفصال الحدث عن حضوره 
فى الماضى وعما يكونه حاضراء أو هو لحظة تبدى الفعل التى تجعل فاعلها موجودا دوما. بصرف 
النظر عن توزع زمنه الموضوعى أو توزيعه. 
ولعل اتيمولوجيا كلمة “أوان” تشى بهذا المعنى. حين نراها تقترب فى صوتيتها من “أيون” 
اليونانية » التى تدل على أزلية الرب وأبديتهء أو من "أوذان” الذى ارتكب خطيثته , 00 ظلت 
عالقة بالكائن البشرى. على ما يرد فى العهد القديم. 
يبدو الوردائنى» الذى صك هذه الكلمة فى عنوان روايته. كائنا محترقا بوعيه. طلما يتأتى 
استخدامه لها من شعوره بفقدان الكائن العربى لحريته واختياره. ماضيا وحاضراء بسبب من 
اجتوائه بالذبح السلط عليه من قبل حكامه الطغاة وجلاوزتهم. 
وعلى هذه الخلفية : :تجد مسألة الوغن بالزمن وجاهة طرخحها فئ هذه الرواية بوضفها ملينمًا 
أسلوبياء يتوزع بين راق الوروث وقت اغتيال الحسين فى كربلاء» وطبقات المعيش اليومى 
الحاضرء فيما زمن الحسين تاريخى تنتسب وقائعه إلى الماضى» وزمن المعيش حال. مما ينتج عنه 
تمدد أيعاد زمن الرواية وتعدده. 
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وقصذا لتغلب الوردانى على صعوبة انطواء هذين الزمنين» لجأ إلى انوت التضفير. أو 
الإنشاء الحلقى. بين التاريخى واليومى. مادام يجمع بين وقائعهما ناظم مشترك؛ أو مغْرّى دلالى 
واحد. 

أما الذال الثانى : "القطاف”. فيتم استحضار مشهده الدامى على طول صفحات الرواية . عبر 
حديث عن تنويعة الذبح والصلم والجدع وتقطيع الأوصال وجب الذاكير وسلخ الجلد والخوزقة 
والحرق والتشويه الخلقى. إلى مختلف صنوف الاستيداد والخيانة والطمس. التى ارتكبها صنّاع 
هذا الجحيم. بدءا من يزيد بن معاوية وعبيد الله بن زيادء مرورا بعيد الملك بن مروان: والحجاج 
بن يوسف. والمعتمد بن عباد. والغزاة الأسبان فى الأرطن الجديدة:::واتكهاة إلى ومين من 
واسماعيل همت. ويونس مرعى. وعبد اللطيف رشدى: وسقفاحى عاصفة الصحراء. وهو جحيم 
مازالت تكابده كائنات الألفية الثالثة. على أيدى جورج دبليو بوش وارييل شارون وقاطفى رأس 
أبى الهول. مما يحيل الدلالة الكلية للرواية إلى تكريس لحقوق الإنسان. كى.يضحى العدل 
والحرية هما شارته ورهائه. 

والأمر هنا يتعلق بتحرر فعاليات صوغ الحكى فى هذه الرواية من هيمنة الراوى الواحد. الذى 
يستبد. عادة. بمهمة إنجازه وحده لتلك الفعاليات. إن يتم تقديم المادة الحكائية. بل الحدث 
الواحد أحيانا. من خلال شخصيات متعددة. تبدو كجزئيات لذلك الحدث. وشاهدة عليه 
ومساهمة فيه بنسب متفاوتة. ٠‏ 

وينشطر محكى الرواية إلى ستة محكيات متضافرة. يقدمها راو قطعت رأسه فوق سطم قطار. 
ويهجس بها الوردانى فى كل قسم من أقسام روايته الثلاثة» مع تخزينها وإعادتها المتتابعة 
لهويات وأحداث يزداد ضوء دلالتها فى التأكيد على بؤس الكائن العربى: 

أولهاء تذكر الراوى لواقعة استشهاد الحسين بن على» سيد الشهداء. وهو فى طريقه إلى 
الكوفة. وفى المقطوعات السردية لهذه الحكاية. تنزف الكتابة. إلى الدرجة التى يظل تولدها قائما 
دوما فى الذاكرة والقلب. وثانيها. أحداث رحلة مدرسية قام بها الراوى صبيا مع زملائه» حين 
داهمتهم فى بدايتها مظاهرات الخبز عام /ا/91١؛‏ فاندمجوا فى مسيرتها. ليكون مصيره ضربة فوق 
رأسه تقتله . 

وثالثها. قصة اغتيال شهدى عطية زعيم جماعة “حدتو” الشيوعية. ترد على لسان بعض من 
رفاقه. ومعهم زوجته اليونانية الأصل روكسانا. وتدور حول التعذيب الجسدى الذى تعرض له فى 
السجن بداية الستينيات. ورابعهاء مأساة الراوى إثر عودته النهائية إلى القاهرة من الخليج. بعد 
سئوات من العمل هثاك. وحلمه باستثمار ما جمعه فى مشروع تجارى كبيرء ليكتشف خيانة 
زوجته له مع صديقه. الذى قام بذبحه. وخامسهاء مأساة راو آخر يدأب على الذهاب إلى 
مستشفى.ء يتولى أطباؤها تغيير أجهزة حواسه وإدراكه كل فترةء كى لا تصدأء عن طريق ذبحه 
والقيام بأعمال الصيانة اللازمة فى الرأس. مع إعادة تحميل برامج الذاكرة وتركيب قطع غيار 
جديدة للأجزاء التالفة. ثم إرجاع الرأس مرة أخرى إلى الجسد. لكنه يكتشف حدوث خطأ فى 
أثناء العملية. 

وسادسها. حكاية أخرى موازية . تقدم قصة لقاء عابر بين فتاة مصرية ومثقف عراقىء بدأ 
عبر رسائل الإنترنت. وانتهى بحضوره إلى القاهرة. ليسلمها مخطوط سيناريو عن الزعيم أحمد 
عرابى. كتبه والدهاء. الذى عثر عليه مقطوع الرأس. عقب إحدى غارات عاصفة الصحراء على 
العراق. الأقوى: حين ذهابهما أو: حينما يذهبان إلى منطقة الهرم لحضور احتفال بالألفية 
الجديدة. يفاجان بأن أبا الهول أضحى دون رأس هو الآخر. 
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| إنّْه السرد المركب. الذى يمثل أهم خصائص البنية الحكائية لهذه الرواية. بالنظر إلى تحرك 
مقطوعاتها السردية. ثم توقفهاء لتعود كرّة أخرى إلى مسارها. 

والتاريخى لا يقيم فئ هذا العمل مسافة وائنزياحا عن اليومى . وإن جاء على هيئة وقائع 
اربع . اثتتان منها قديمتان: قتل الحسين فئ التاريخ العربى. وشبيه الملستشفى فى اوربا 
الوسيطة. وأخريتان حديثتان: اعتقال قادة اليسار المصرى. ومظاهرات الخبز فى مصر. 

فى المشهد الأول: مقاربة لتفاصيل الختل والخيانة والتآمر على الحسين. وفى الثانى حديث 
عن مشوار الراوى إلى المستشفى الملتخصص فى فصل الراس وإصلاحها وإعادة تركيبهاء تيدو فيه 
الرأس كالعقار فى “فندق” الجسدء كلاهما قابل للترميم. مما يقرب هذه المؤسسة الطبية من 
المستشفى العام الذى ساد أوربا فى العصر الوسيط. وذكرها ميشيل فوكو 016ا62لا1/.50 كآلية 
للقمع والعزل والاحتجاز. على حين يستقرئ الوردانى المشهدين الأخيرين بمخزون الحاضر. 

وتنافذ الراهن فى الرواية مع هذه الوقائع التاريخية. يفتح سؤالا عن علاقة التاريخى 
واليومى. الآثل والماثل. فيما توحد بينهما ديمومة الاستبداد والقمع. 

فهذه. الرواية. شأنها شأن السيرة الشعبية. لا يتم انفتاحها وتعاملها مع التاريخ بالسعى وراء 
وقائعه » فما يهمها هو روح التاريخ » حفرا فى الذاكرة من أجل استعادة الحاضر. وتوسيعا لدلالته ء 
وإسهاما فى إعادة صوغ أسئلته. فالأمر هنا لا يتعلق بمجرد المجابهة بين الحاضر وأمثولات 
الماضى ٠»‏ ولا حلا لتئافذ الذاتى والوضوعى ٠‏ ولا بحثا عن حقيقة تاريخية .» بله عما وراء هذه 
الحقيقة. 

أنه الامتياح من ذاكرة التاريخ العربى والأوربى الوسيط والمصرى الحديث» فى استقلال عنه 
ولكن به.ء حين تهبه الرواية صنعته الآدبيةء وتحبكه فى صيغة سردية » وهو ما يجعل الرواية تغد 
خطاها. مبتعدة عن عملية التسجيل التاريخى. لتحيا فى بعدها المجازى وفضائها المتخيل. 

من هثا بدا إيراد الورداتى لحيثيات تعاطيه التاريخى كابحا تواصل بلاغيته» سواء أتى بها 
على هيئة تقديم أو وثيقة أو إشارة. حيثما لاحت المفارقة فى الكثافة البلاغية جلية بين متن 
الرواية وهذه الحيتيات. 

فهو يقدم للقسم الثانى والثالث. بتأريخ لوقائع الذبح وتقطيع الأوصال والسلخ والشوى. 
ويورد وثيقتين (وثيقة نعى شهدى عطية فى الأهرامء ووثيقة استلام جثته). وينهى روايته بإشارة 
تفيد رجوعه إلى بعض من حوليات العصر الإسلامى الأول وشهادات وسير ذاتية للمعتقلين 
الشيوعيين. ومع ذلك ورغمه. يمكن القول إن تقديم الوردانى جاء على صيغة لاتغالى حتى تتحول 
إلى درس فى التاريخء ولا تتطامن كى تضحى سيرة ذاتية. بل أشبه بالاستهلال القائم على وظيفة 
الإيماء. لكى يشى لاحقا بوقائع تدفع بالفجيعة إلى أن تفيض على حدودها. 

أما عن تعامله مع الوثيقة بوصفها مصدرا للمعلومات التاريخيةءفالأمر يطرح تساؤلات حول 
الحدود بيئها كحدث مضى وجرى تاريخه وبين العمل الروائى. وطبيعة تداخلها معه. إما 
بالاندماج فيه من حيث هو فعل تخييلى. أو بانفصالها عنه كى تحضر فعلا ناهضا فى فضائه 
الرواثى. مع محافظتها على أمانتها. يضاف لذلك كيفية التواصل مع الوثيقة روائيا. سواء 
بالتصرف فى متنها وتبديل صياغتها. أو بإكسابها خلقا جديداء ينتفى فيه نسبها الأصلى. 
ليصبح لها النسب إلى العالم الروائى الجديد.» حين تدخل فين مسار الحدث وتساهم ع تطوره 
ونمو شخصياته. ريبما يشى بتحولها من اوراق التاريخ الصفراء إلى حياة مليئة بالحركة. 
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والطرح عينه بإزاء. إيراده الرجوع إلى الحوليات والشهادات والسير الذاتية. والتى بدت بلا 
ضرورة حالة» طالما جاء استثماره لها خارج مقامها التاريخى» وإن احتفظت منه بأنفاسه 
وخلجاته. ْ 
وهنا تتصادى كتابة الوردانى مع صيغة الكتابة الأنثربولوجية المعاصرةء التى تمارس تعلقها 
النصى بين العيانى والتاريخى والبلاغى. حتى ليكاد ينعدم فيها الفارق بين الأنثربولوجى الذى 
يقوم عمله أساسا على تجربة المعاينة الميدانية. والمؤرخ الذى ترتكز تجربته على قراءة شواهد 
الاضى من وثائق ومخطوطات وأقوال شفاهية. والروائى الذى تتأسس تجربته على تقنية السردء 
وتلك حوارية يمكن رصدها فى أعمال جيرتز6©6)]2 .© وفيشر:6 155 ./ا وماركوس5داء]1/3 .6. 

جمالية النص: 

لنخفف من مقاربتنا لفكرية الرواية : بمقاربة جماليتها التى تترجم هذه الفكرية. وهى جمالية 
يتجادل فيها البلاغى والسردى واللغوى على شتى تشكلاتها. على المستوى البلاغى. فالمبتغى هنا 
لا يتصل بالرواية كمنظومة تقوم على وحدات لغوية. بل على ما يتفجر فيها من جيشان تعبيرى, 
يتجلى بالأوضح فى حوارهاء وتطارح علاماتها مع لغة السيئما وتقئياتها: 

بالنسبة للحوارء خلق الوردانى فى مقطوعاته السردية مناسبات. يكون معها الحوار من 
حيث هو تبادل أقوال بين شخصيتين أو أكثر. منتظِرا بل ضروريا. مثاله مناسبة لقاء عالية وعبد 
الوهاب. الذى اقتضى حوارا يحاول فيه كل منهما استكناه الآخرء لدرجة أن وصل فى أحيان منه 
إلى مخاتلة» تقنع رغبة كل منهما فى الآخر بحديث عن عمارة السلطان قلاوون. 

وسواء بدا مواريا أو جلياء فهو أداة تؤمن تواصل السردء فى ارتباطه. من حيث هو وحدة 
نصية. بما يسبقه ويليه من وقائع » تيسيرا لدفع الأحداث وتغيير مسارهاء وللمتلقى فى تتبع خيط 
الرواية. 

ورغم ذلك . فثمة ملاحظات ثلاث تتصل بهذا الحوار: 

أولها. أن عالية وعيد الوهاب ينهل حوارهما من مخزون لغوى فصيمء فيما كانت تعلو 
مصداقيته لو تركا العنان لإضاءة متبادلة: بين عامية عالية المصرية ولهجة عبد الوهاب العراقية. 

وثانيها. حرص الوردانى على إثقال الحوار بخطاب إسنادى: “قربت جسمها منه قائلة. ". 
“قاطعها قائلا..”. “قالت له..”. “فقال عبد الوهاب..”. “قال لها..”2 “فأجابته عالية قائلة. ". 
“قال أخيرا..”. “لس كتفها لمسة رقيقة قائلا..”. إلى غير ذلك من عبارات تملؤها مخاتلة التكرار. 

وثالثها. إصرار الوردانى أن ينقل كل ما يمكنه من معلومات عن مكان اللقاء. وهو ما كان 
أدعى إلى تحويل الحوار إلى مشهد مسرحى . والقارئ إلى مُشاهد. 

أما عن الإفادة من لغة السيئماء فيلاحظ تواصلها مع تقنيات ثلاث: الشهدية. والتقطيع . 
والتوليف : ش 

تبدو المشهدية فى الرواية. على هيئة اختيار زاوية النظر الملائمة للإطلال على مسرح هذه 
الواقعة أو تلك» عبر مسوغات إيحائية تمنح بعدا جماليا. من حيث تشكلاتها وترتيب وحداتهاء 
والتحكم فى تعبيرية الألفاظ الكونة معناها الدلالى. واستحضار مرجعيات متعددة مفتوحة على 
المتخيل. وإن بدا مشهد التصاق الرأس بأعلى الجسر الحديدى ينوشه الذباب. وليس من طائر 
واحدء أو حتى غراب. هوم أو حط على الرأس المقطوع. 

أما التقطيع. أو الديكوباج. فوظفه الوردانى فى تفريد المشاهد. وتمييز كل منها بتفاصيله 
الخاصة.ء وبنيته التركيبية الدالة. على حين بدا التوليفء أو المونتايج . أقرب إلى المجادلة بين 
الأحداث والشخصيات والأزمنة فى وحدة سردية. عن طريق الربط بين مقطوعات سردية منفصلة, 
متشابهة أو متناقضة. يحدث تلاقيها دلالة غير موجودة فى تلك المقطوعات تفسهاء كى لا يبدو 
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تشكيلها مجرد نتف معزولة أو متطايرة: وهو ما لا يتم إلا عبر خاصية حدسية. وعلاقة نصية 
.وتناصية. وصيغة فنية» ومعرفة دلالية؛ ليضحى اكتمال كنايتها هى المقصودة.' 

هذا عن المستوى البلاغىء أما نظيره السردى*؛ فيتولى فيه الوردانى استثمار منجزات تبدو ‏ 
متناقضة: من الحكاية إلى الخبرء من السبك إلى التشذيرء من الترقيم إلى التناهى. ومن السيرة إلى 
التأريخ , عبر الشخصيات والثيمات. 

فثم تكوين آخر للشخصية الروائية» يتجاوز المفهوم الشكلانى» ويدفع إلى أفق يتجاوز إشكالية 
البطل السلبى والبطل الإيجابى. ساعد الوردانى فى ذلك» عثوره على رديفه التاريخى واليومى فى 
شخصيات روايته: (الحسين سيد الشهداءء شهدى عطية.ء الراوى..)2 الذين يشكلون جميعا 
مجرة واحدة. ١‏ 

ولأن الاسم الروائى هو أمير الدوال؛: يسترعى الانتباه أسماء الشخصياتء لما لها من أثر فى 
توفير مدى فى التكون واللعب. مما عثاه رولان بارت 565غ831.] فى حديثه عن الشخصية 
بوصقها اسما. 

والشخصيات فى الرواية تتباين فى مرجعية مسمياتهاء ومن ثم تتراوح بين أسماء تاريخية 
(الحسين. ويزيد.وابن زياد..)» وأسماء صريحة (شهدى عطية» وزوجته: روكساناء وفاروق 
القاضىء رفاق السجن...)» وأسماء تمتلك حمولة دلالية خجلة (نجاة هبة ناجى إقبال..) يضاف 
إلى ذلك لقطات جانئبية. تتناول أسماء أخرى (فؤاد الشافعى» وديناء وعيد الوهاب الحسينى, 
وعبلة ابئة زيد اليمنى. وأبو خالد صاحب شركة العيسائى للتجارة فى الخليج» وفريد حداد. 
ومنير موافى...”. 

ومع هؤلاء جميعاء وفى القلب من الروايةء يجيئ فعل امتناع الراوى عن التسمية. سواء من 
احتزت رأسه فوق سطح القطارء أو عاد من الخليجء أو سجن. أو تردد على المستشفى ؛ ليضحى 
هذا الامتناع بمثابة إطلاق حرية لا محدودة لكل من يتجوى بؤس المعيش أو خيانة الصديق أو 
إدمان الرهانات. فما هم الاسمء مادامت الأسماء كلها لم تعد بمستطيعة أن تحتفظ برؤوسها؟ 

وهذا “اللامسمى” مبعثر ومشدود فى الآن ذاته إلى مختلف المقطوعات السردية للرواية» حتى 
إنه يمكن قراءتها من أى جهة فيها تخالف العرف. من منتصفها أو حتى نهايتهاء من أية 
صفحة.ء ليفرض هذا اللامسمى حضور غيابه وغياب حضوره. 

إضافة لهذاء يورد الوردانى منفردا بأسماء بعض من ذبحوا فى التاريخ العربى (الحسين». 
ومحمد بن عبادة. وأحمد بن عطاشء وابن أبى لغواس . والحسين بن زكرويه. وعيد الحميد 
الكاتب» والتابعى بن سعيد المسيب. وخالد القسرى...). ولكن. لماذا نسى الحلاج؟ مع أئه بعد 
أن احتزوا عنقهء لفوه فى باريةء وصبوا عليه النفط وأحرقوه»ء ثم حملوا رماده على رأس مئارة 
لتنسفه الريح. 

أما الثيمات المستخدمة» فتقوم بضبط الأحداث أو التحفيز لهاء باعتبارها بمثابة نتوءات بارزة 
تساهم فى تشكيل هذه الأحداث وبلورتهاء وكشف طبيعة مجمل الشخصيات فيهاء وهو ما 
تتلامحه فى طرايا الرواية» التى تتوزعها ثيمات ثلاث: السفرء والعجائبىء والمصادفة : 

تمثل ثيمة السفرء طوعا أو قسراء. حاملا لمجلى الأحداث. كرحلة وارتحال وتغريبة : 
(خروج الحسينى إلى الكوفة»ء والعودة إلى القاهرة من الخليج» والرحلة المدرسية» والذهاب إلى 
المستشفى ١‏ وانتقال المساجين إلى أوردى أبو زعبل. وسفر شاكرء وحضور عبد الوهاب ولقاؤه عالية 
بالقاهرة..). 

وبفعل هذه الثيمة. تتهيأ للحكى والزمن فى الرواية دوائر متفاوتة ومتعددة. متداخلة 
ومتوازية. إما بتئمية الفعل الروائى العام والجزئى. أو بتطوير الشخصية. أو بتحفيز السرد 
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وتلوينهء أو بتوفير اللعب للذاكرة والأحلام, وفى أس ذلك كله المكان: «المدينة الصغيرة القريبة من 
: النهر. والعربة الأخيرة للقطارء والقاهرة بالبصرة: ؤالكوفة. وكريلا والواحات. ومنطقة الأهرام 
بالجيزة. .). 

ومع ثيمة السفرء هناك أيضا ثيمة العجائبى. وتتمثل أهم خصائصها فى تأكيد المفارقة. 
وبعث الحيرة والشك فى نفس ا تلقى: عن طريق إيراز ماهو "فوق طبيعى”. واستغلاله للإيحاء 
بقتامة الأوان العريى واتسداده. مما يتموضع بالأخص فى تركيب قطع غيار جديدة للأجزاء التالفة 
من الرأس. 

وتجيئ هذه الثيمة محركة ومولده للمتخيل. وتشكيلا يطرز النسيج النصى لتحقيق غرض 
التطهير.ء وهى بهذا تمثل تأكيدا مضاعفا على غنى التخييل وإمكاناته الواسعة. وما يعد به من 
مغامرات دلالية وشكلية. 

أما ثيمة الصادفة. فقد وظفها الوردائى. لا بوصفها خروجًا عن النظامء أو تخلخلا فى 
البنية. وإنما بوصفها تعبيرًا عن حتمية قدرية. وضرورة أعمق من تدبير الشخصية» وأبعد من 
إدراكها المباشر. إنها هنا ليست غير التوقع ٠‏ بله الضرؤرى, وهو ما يتضمح فى العثور على رأس 
شاكرء والالتقاء بالمظاهرات مع بدء الرحلة المدرسيةء أو لقاء عالية وعبد الوهاب. 

ونقف أخيرا قبالة اللغة. والتى تتوازى غالبا مع جماليات الرواية. وإن بدا تحرك مفاصلها 
فى أحيان. عبر فيض من حروف المعانى. تجيئ فى طرف الكلام وعلى تخومه (لا. أو. ف» 
ثم. لكن. أنْ. لن. أنْء ليسء هل. أمء حتى. من. عن. فىء مع. على. لعل. نعم. أجل. 
ليت . ما. حتى. إلا..). وهو تزيد قد يصل إلى الحشو والاستطراد. 

وفى أحيان أخرى. قد تفيض عن الحاجة. بمثل ما ذكره الوردانى عن العراق : “كبلد جرى التنكيل 
يمن حادب القوات الجوية والبحرية والبرية والصواريخ والغازات السامة وفنون الحرب الكيماوية. 
والتابعة لأكثر من ثلاثين دولة» تمثل أحدث ما أنتجته ترسانات الأسلحة فى الغرب المتقدم”. 

ورم ذلك. يبدو اتساق اللغة جلياء مع تعدد الراقات السردية فى الرواية. وتفتيتها 
للحدث. وصدور المحكى فيها عن أكثر من راوء ينتج كل منهم إيقاعا زمنيا يغاير سواه. ومع 
التراوح بين التاريخى واليومى. بما دعا إلى الائفتاح على مستويات تشتغل فيها العامية إلى جائب 
الفصحى . وتتعدد عبرها الأصوات السردية. ويتحدد كلامها بإيقاع الجسد: 

من زاوية العامية والفصحى. يبدو التقاطع جاريا بيئهماء بين لغة السيم ولغة الضاد. كصئو 
لسياقاتهما. لا كلاما أو مفردات محشورة. | 

ففى مواقف التاريخى. يترصن الوردانى ويفصم ألفاظه. ماتحا من التالد (جلاوزة. سيره 
الهوينى. مال بعض الظالمين على الورس والحلل والإيل وانتهبوها. جعجع بالحسين...). 

وفى مواقف اليومى . تزدحم الرواية بالقول العامى. وتتقصده. خاصة حين لا يوجد أبلغ منه 
فى التعبير» وإن اكتنز هذا القول. فى أحيان» بلغط مفردات وتعابير سيارةء هى أقرب إلى نثر 
الحياة اليومية فى سجلاته المبذولة» لا فى طواياه الإنسانية. 

وهذه المفردات بمثابة فيض عصى على التسجيل. يجوز الإشارة إلى البعض منها: 
(أمصمصهاء المحشىء أدعكهاء المعمول. ملموم. الهنك والرنك» شهريتهاء الهيصة. أجيب 
معىء. مبسوطة. أبص. الواحد. صوته المخروش. بينه وبينه. مقطوعيات. الغلقان» القوايش. 
دباشك. شومة. الكلابشات. الطريحة. تشوينهاء أجدع. شاف. فضفضتنا. اللبائة. الوركين 
المشدودين. يزيط. الكلاكسات» شرقان. مشيراء شعشعة. طقطقت. هاتولع . بان. مخطوفا. 
شطفته : بلهوجةء خبطته» عفيتان» زمته الجو. الترباس. مقرفصاء نقرزوه. يبريش. البزرميط. 
خنصرته وتهبيشه. السطل. معرصا...). 
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ومن التعابير (إداله قرش أفيون اكسراء شالتهم وتشيلهم. توقيعى الكريم على 0 ٠‏ هور 0 
ابن جَحيةء عملت معاهم أحلى واجب» دماغك بعيد عنك. ضرب العشرات:...). 

أما تعدد الأصوات السردية. فيحيل إلى استخدام الورداتى للضمائر. باعتبارها ظاهرة لغوية 
مكثفة فى الروايةء ومكونا هاما فى استحضار شخصياتها. 

ويوحى هذا الاستخدام بانفتاحه على أكثر من وجهء وبخاصة تراوحه بين “ياء” المتكلم 
و”هاء” الغيبة. بالنظر إلى امتزاج أزمنة الرواية وتداخل أحداثها. فضمير المتكلم المفرد» على قلته 
فى القص العربى. هو فاصلة البوح الأولى التى تتصدر الرواية: حين يحكى الراوى ما حدث له فى 
أثناء عدوه فوق سطح القطارء حتى أطاح الجسر الحديدى برأسه. 

بعدهاء يتحول إلى ضمير الغائب المفردء حين يتحدث عن رحلة الحسين إلى الكوفةء ليعود 
مرة أخرى إلى ضمير المتكلم المفردء الذى يستخدمه راو ثان فى تذكره لرحلة العودة من الخليجء 
محملا بآمال عراض فى مشروع تجارى كبيرء فيكتشف خيانة زوجته مع أحد أصحابه. بعدهاء 
مقطوعة سردية بالضمير نفسه. تصف رحلة مدرسية قام بها وهو صغير. وصادف مع بدايتها 
مظاهرات الخبزء ليعود إلى ضمير المفرد الغائب. مع ذهابه إلى المستشفى لعمل صيانة فى رأسه. 

ويجئ استخدام ضمير المتكلم المفرد والجمع . على لسان بعض من رفاق شهدى عطية فى 
السجن» يتحدثون عن التعذيب الذى تعرضوا له. 

كذلك يتحدد كلام الرواية بإيقاع الجسدء كمنظومة وعى متعين» يمتلك طقسه وجرحه 
النرجسى المكثفء. وهو ما حدا بالوردائى أن يفتح على مناطق حصينة ومستباحة فيه: (فقدان 
الرأس» مصمصة الثشفاه. وصلة اللذة. إغماضه العين. احتمال الألم. تلاصق الأيدى فى المظاهرة. 
الرائحة اللاسعة فى الزور. حمل الأحجار على الكتفين فى الجيل. الصراخ عبر الزنازين فى 
أوردى أبو زعبل والواحات. ربط الحزام حول البطن. شعشعة البدن المخدر. التربيت. اللعب 
بخصلات الشعرء ممارسة العادة السرية. الجراحة الطبية للدماغ. انثيال العرق...). وكلها يشى 
بامتلاكه الحاسة السادسة. الروائية» التى تجعله على اتصال حميم بالجسدء سواء تدثر بغلالة 
من إيهام أم بان وضوحه. 

م كتابة الفسيفساء: 

هى ‏ إذن ‏ كتابة الفسيفساء. تعبيرا عما يجترح الواقع العربى» مئذ الحسين إلى الراهن. من 
فسيفساء القطاف. ليضحى محصولها وابل حسرة تتقطر فى القلب». قبل أن تستحيل دمعا فى 
مآقى العينين:. أو حسرة فى الطوايا. وهذا الواقع لم يتوقف عن تسديد شظايا تسلطه واستبداده 
وقمعه. 

إنها كتابة تورط الذات. حين تجعلها طرفا فى الحوار مع علائق الاستلاب وسطوة القمع 
وتطاوس غرائز الافتراس. تلك التى يكابدها الكائن العربى. وهى». وقبل كل شئ » رفض للنسقية : 
وابتعاد عن السيطرة والمسح والتغطية الناجزة. بوصفها معادلا موضوعيا لرفض انتهاك هذا الكائن. 
إنها تلافى الروابط الشكلية والعلاقات “المنطقية”. بوساطة من تهشيم عمود السردء بما فيه من 
تكسير سلسلة الزمن الروائى الخطى.. ونهاية استقامته. وفرط الحبكة والعقدة وتفكيكهما. 
تشكيل فسيفسائىء. ينوس. تقاطعا وتشابكا وتوازيا وافتراقا وتفرعا وبتراء من 0 1 
التاريخى واليومى: كابوسى يحضر من خلال شحن الواقعى بإشارات فوق واقعية. تهمش 
الكينونة» وتمتلك بعدها الرمسزىء فتتجاوز الكتابة واقعتها. وتاريخى . حين تتخلف الكتابة عن 
واقعتها؛ فتحاول أن تلم فى إهابها براق الموروث. ويومى ٠‏ عندما توازى الكتابة واقعتها. حصولا 
على المألوف فى طبقات المعيش. 


وان القطاف وكتابة القسيفساء 


ا 1ط 


وهذا التشكيل “الفسيفسائى” يتردد فى الرواية كالتالى: كابوسى : «انقطاع الرأس على سطم 
القطار): فتاريخى: (خزوج الحسين إلى الكوفة). فيومى: (العودة من الخلييجء وتذكر الرحلة 
المدرسية)» فكابوسى: (دخول المستشفى لصيانة الرأس). فيومى: (ذكريات عن السجن). 
فتاريخى: (استكمال رحلة الحسين): فيومى: (الوصول إلى القاهرة واصطدام الرحلة المدرسية 
بالمظاهرات). فكابوس (عودة مرة أخرى إلى المستشفى). فيومى : (التعذيب فى السجن. وحضور 
عبد الوهاب ولقاؤه عالية وتجولهما فى القاهرة). فتاريخى: (مقتل الحسين)»؛ فيومى كابوسى : 
(العودة إلى المنزل وذبحه بيد الصديقء وذبح الراوى الآخر أثناء المظاهرات. وتواصل التعذيب فى 
السجن. ومقتل شهدى). فيومى: (مشاركة عالية وعبد الوهاب لاحتفالية بالهرم)» فكابوسى 
(تذكر انقطاع الرأس على سطح القطارء مع حلم بقتاة تأخذه فى حضنها). 

تهجس هذه التشكيلة بالتناسل. عبر كل قسم من الأقسام الثلاثة للرواية. وخلال ترقيماتهاء 
وإن بدت غنية بحوافز الامتداد عبر مقطوعاتها السردية. فإنها حين تتلاطم وتلطمء تتاخذ 
وتأخذء تحبل بالإفصاح عن طرقها المتعددة» فيما السراديب المؤدية إليها هى أبوابهاء تلك التى 
يحمل بعضها عناوين تعينها أسماء شخصيات من رفاق شهدى عطية (عبد الحميد هريدى» نور 
سليمان» سعد الدين عيد المتعال. إبراهيم الشهاوى. روكسانا: ويدر الرفاعى). ٌ 

على أن التفاصل الذى تعتمده وتمارسه هذه الفسيفساء. يخلق فرصا لليدء كل مرة من جديد: 
وبطريقة مغايرة. فالمهم للصيرورة الروائية؛ لا يكمن فى ملازمة التواصل الشائع والاسترسال 
الأفقى»ء بقدر تعدد سبل البدء الحيوى. باعتبارها الضامن لما يجد من اختلاف وما يتحقق من 
تعدد. يدفعان بالقراءة إلى خوض مغامرة تتطلب حذرا وانتباها ويقظة:ء ورد ما للمسافة بين 
التفاصيل الذى يكتنفه. فيما زجه بتواصله. 

2# توالد: 

ولعله من الإمكان البحث عن موطئ قدم لهذه الرواية داخل سابقتها (الروض العاطر). من 
منطلق تصدرههما الاشتغال على ثنائية الانهيار والرجاء المسروق. إن يكاد الئصان أن يكونا وجها 
واحدا مكتملاء بوساطة من تفاعل نصى. يمارس مهمته كتجل متوالد التناص. 

ففى كلا العملين. يتراوح السرد على هيئة تشكيل فسيفسائى بين اليومى والتاريخى 
والكابوسى» وإن بدا فى (الروض العاطر) منتظما فى تكراره. بينا يتخذ فى (أوان القطاف) صفة 
الدوران على هيئة حركات من ذهاب وإياب. وبين النصين كذلك شخصيات مشتركة. يملامحها 
نفسها وتفاصيلها ووقائعها (إقبال. شاكر. عالية. ديناء الخرتية...). وأحداث بعينها (إعداد 
شاكر لسيناريو عن الزعيم أحمد عرابى. عالية ودنيا فى ورشة الأطفال بمتحف مختار...). يضاف 
إليها الاستعانة بالوثائق التاريخية (وثيقة منقولات عرابى إلى منفاه فى الروض العاطرء ووثيقتى 
استلام جثة شهدى عطية ونعيه فى أوان القطاف). 

إنه تنافذ نص فى آخرء تستقطبهما رؤية مشتركة. بما يحدو بالنص السابق أن يقود إلى 
مايليه. على هيئة اختراق وتشابك. وهو نستبينه فى مشاهد الكابوسية والشبقية فى (الروض 
العاطر). التى تحيل. على نحو ماء بما يناظرها فى (رائحة البرتقال). بما يجيز توسيع حقل 
اشتغال النصوص دلاليا وجمالياء بوصفها نصوضًا روائية مفتوحة. 

ويبقى (أوان القطاف) عملا روائيا ملتفا. وحادا. يصهل بالتصويب نحو هدفه مثل رشقة 
السكين. حين يتهجى الوردانى عبره معرفة روائية جديدة. تردفها تقنية تحت التأسيس. تتناءى 
عن أعراف الحبكة المحكمة. وتطرح خطية الزمن المستقيم» كى تهجس بمختلف يتنادى بالحوار 
معه. وطوبى للمذبوحين والمسلوخين والمصلومين والمحروقين ومقطعى الأوصالء. وما أكل السبع فى 
كل عصر وأوان. 


200 محمد حافظ دياب 


4 


1 


«لبلتء عكرس»)) 
والمسئ الجدبد 


- 


رواية 0000 او الجديدة: ليلة عرس رواية متميزة وهذا ليس رأينا فقطء بل رأى عديد من 
النقاد الذين كتبوا عنها . تدور أحداث الرواية فى بلدة شبه مسخية لا هى بالمدينة ولا بالقرية. فمثلما 
يكون المسخ فى أغلب حالاته لا هو بالإنسان ولا هو بالحيوان بل أشبه بالمركب الخاص من هذين 
النقيضين ٠ ٠‏ حيث يكون هذا المجتمع غير مكتمل تمامًا. وغير ناقص تماما. مجتمع يلهو ويسخرء 
ونوازعه واحتياجاته متجهة دوما تحو الجنسء والمخدرات. والسخرية. والعدوان . وهناك غياب شبه 
كامل للفعل والتحقق والفرح ٠»‏ ويكون حوده الأخرس الممثل البارز فى هذه الرواية للكتلة 8 
العاجزة والقادرة على الفعل. ٠‏ لكئها لو تحركت لتغير مسار الأحداث » والتى تفهم وتتحامق تتظاهر 
بعدم الفهم أو البلاهة». إنه الممثل لتلك الكتلة التى تحتاج إل تقل ون اس لحني تعر عل ل 
طاقاتها وأحلامها المكبوتة فى الوجود والتحقق والحياة. 

ونتحدث . أولاً . عن بعض المكونات الأساسية التى رصدناها فى هذه الرواية ثم نحاول. فى 
النهاية . أن نربط بين كل هذه المكونات معا. 

أمثلة للغياب: هناك أمثلة عديدة للغياب فى هذه الرواية نذكر بعضها الآن. مثالاً لا حصرا: 


)١(‏ الغياب الحسى الإدراكى : بمعنى غياب حاسة من الحواس الخمس» أو حدوث 
عطب فى عضو من أعضاء الجسم ٠‏ ويظهر ذلك جليًا فى شخصيات مثل : “حوده ” الأخرس. 
و”أمين” المؤذن الأعمى.ء و”عزيزة” الخنفاء ذات العين المعطوبة ٠‏ والفتيات العمقاوات الصغيرات. 
و“فرحة” ذات العين الزجاجية . وطالب المعهد الدينى الأعرج الذى تجاوز سن التلمذة وما زال يتعثر 
فى دراسته . 

0) الغياب بالمعنى الحضارى ٠:‏ فالبلدة التى تقع فيها أحداث هذه الرواية لا هى بالقرية 
ولا بالدينة. فهى فى منطقة “الما بين” التى ته تقع على 5 الفاصلة بين القرى والمدن. همزة 5 وصل. 
لها إيقاع ثابت كما جاء فى الرواية 7 بلاد الدنيا قابلة للتغيير ما عداها” فيها تباع الأراضى 
الزراعية ٠‏ ويتم بناء بيوت جديدة مكائهاء وهكذا تبدو هذه القرية منقسمة ما بين القديم والجديد ؛ 
فلا هى احتفظت بالقديم الذى يحن إليه الراوى حيث: “نور القمر ونسائم الليل الرقيقة والغيطان 
برائحتها المحببة ”. ولا هى اكتسبت من الجديد إيقاعه السريع وقدرته الدائمة على التغير والتكيف 
والمتابعة. هى » إذن ٠»‏ بلدة هجين أو بلدة مسخ. 


2١‏ الغياب على مستوى الوعى وحضور الذهن : ويتمثل ذلك فى جلسات تعاطى الحشيش 
2 التى برع الكاتب فى وصفهغكل- وهئاك حضور كثيف فى الرواية لجلسات الأفيون والحشيش والبوظة 
والصنف الجديد القادم على استحياء (البانجو) وروائحها ووصف تفصيلى كذلك لما يحدث خلال هذه 
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الجلسات من تفكك فى الوعى وغياب للذاكرة » واختلاط فى المعلومات 3 وتداخل فى الأزمنة والأمكئة 
والشخصيات وامتزاج - كذلك- بين الأفكار والانفعالات المرتبطة بالدين والجنس والسياسة. 

(؟) غياب المهن والحرف القديمة : كالحدادة ونجارة السواقى والحلاقة بالمعنى التقليدى 
الذى كان يدور صاحبها على البيوت ويحظى بأتعابه فى نهاية المواسم الزراعية من غلة الأأرض 
وخيراتهاء وكذلك كان حال الترزى أو الخياط البلدى وصانع الفواخير وغيرهم. لم يعد أحد بحاجة 
إليهم كما يقول الراوى» لكنهم يصرون على فتح محلاتهم العتيقة»ء يستيقظون مبكرا ليدخلوا السوق. 
يرفعون الأقفال الحديدية عن الأبواب ويجلسون على “الدكك” الخشبية ينتظرون الرزق القليل. لقد 
حلت ماكينات الرى الحديثة وصالونات الحلاقة ‏ الجديدة والملابس الجاهزة والأوائى البلاستيكية محل 
نواتج مهنهم المنقرضة أو التى تكاد. وها هم كل ليلة يعودون إلى بيوتهم بالرزق القليل ثم يجتمعون فى 
امساء يشربون البوظة ويسبون الزمن الغادر ويتذكرون أيام مجدهم الغابر. ويتحدث الراوى أيضًا عن 
الموكيت الذى حل فى المساجد كبديل للحصر والسجاجيد وما كان من حمارة “الدهشان” التى أجاعها 
صاحبها ثم قطعت قيدها وذهبت إلى الشارع ودخلت المسجد وأكلت الموكيت الأخضر ”وهى تظنه 
برسيمًا ريانًا حتى شبعت.. ! ! ” وهذا ينقلنا إلى الحديث عن شخصية مهمة أخرى فى هذه الرواية وهى 
شخصية سعدون الحصرى وأشكال غيابه المتعددة. 

(©) الغياب المتعدد: هنا نجد أن سعدون الحصرى شخصية أخرى دالة على الغياب» فهو كما 
يصفه أبو رية “شيخ لكنه لم يحصل على عامية الأزهر. ولا يجيد الوقوف على المنابر» ولم يحفظ سور 
القران كاملة. كما أنه لم يؤم الناس فى صلاة» أو يلقى الفتاوى والأحكام.. مجرد درويش يسعى فى 
مناكبها.. يعشق الموالد وحلقات الذكر” ويصفه أيضا بأنه “حر. طليق” ينتقل من مكان إلى مكان ومن 
جماعة إلى جماعة. لا يطيق المكوث طويلا فى أرض واحدة. ولا يخشى شيئاء ولا يجيد تقدير الأمور” 
وأيضا "لايهمه ترك العمل والزوجة والأولاد.. يلبى الثداء الغامضش. ويسعى حتى يحط فى المكان 
المنذور”. إنه غائب عن مهنته. وأسرته. وبلدته. وغائب عن الوعى بفعل تعاطيه الدائم للمخدرات». 
وه وأيضا ضعيف جنسياء وهذا شكل آخر من أشكال الغياب ويجيد حبك الدسائس والمؤامرات. 
متحرش بالنساء والرجال. يتقن عمل الحصير لكنه لا يستمر فى عمله إلا قليلا ثم يغيب عن يلدته 
وأسرته وعمله بالأعوام التى قد تطول.. وهو أيضا الذى دبر فكرة الانتقام من “حوده” الأخرس يعد أن 
حكى له المعلم عثمان حادثة تحرش “حوده” بزوجته - زوجة المعلم ‏ بأن أوحى ل“حوده” بأن المعلم قد 
وافق أخيرا على زواجهء وأنه سيختار له زوجة جميلة يرضاها قلبه فى حين أنه كان يدبر مكيدة بأن 
يكون “حمادة” (المخنث) هو البديل لعروسه فى ليلة عرسه المرجوة. 

يشعر “سعدون” أيضا بأن أولاده ليسوا فى حاجة إليه» فهم مكتفون وفرحون بعمهم رضوان 
الذى لم ينجب. ويشعر “سعدون” كذلك بأن زوجته لم تعد تحتاجه. فغيابه أفضل من حضوره. 
وغيابها بالنسبة له أفضل من حضورها أيضاء. وثمة ضعف جنسى يشكو منه لأصدقائه ويجرب وصفات 
بلدية لعلاج حالته؛ فلا يلقى سوى الكوارث. إن “سعدون” غائب باللعنى المهتى. والمكانى» 
والاجتماعى . والعقلى أيضا. 

(5) إضافة إلى ما سبق. ثمة مظاهر أخرى دالة على الغياب منها مثلا: ذلك الغياب الخاص 
أحيانا لرابطة الدمء وقد تجلى ذلك فى تخلى زكى عن شقيقه “حوده” ومشاركته فى المكيدة التى 
يدبرها المعلم “عثمان” و”سعدون الحصرى” أولا ثم أهالى البلدة جميعهم للإيقاع ب“حوده” وقد كانت 
مشاركته هذه من خلال صمته وخوفه من إبلاغ أخيه بهذه المؤامرة كى لا يطرد المعلم عثمان من عمله 
معه. وقد كان فى قرارة نفسه يتمنى لو اختفى عن الدنيا فى ليلة عرس أخيه المزعومة هذه. 

0) هناك أيضًا غياب الحياة ولو كانت هذه الحياة هى حياة الحيوانات والبهائم» ويتجسد 
ذلك فى المهنة المحورية التى تقوم بها شخصيات عديدة فى الرواية ألا وهى ذبح الحيوانات وتقطيعها 
وبيع لحومها نيثة أو مطهية. ويفصل الكاتب كثيرا فى الحديث عن هذه المهئة من خلال استخدامه 
مفردات مثل : “لحمة الراس . والكوارع » والفشة . والكرشة . والمنبار. والسلخانة والرؤوس المقطوعة 
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والذبائح المسلوخة » والكوارع المرصوصةء ونهر الدم المنساب فئ المجرى والخطاطيف» والسريحة 
والسقط والفطيس وطقوس إعداد بعض أعضاء الذيائح وخاصة الكبدة من خلال العربة التى يعمل عليها . 
“حوده” وأخوه "زكى”. 

وما دلالة هذا الغياب للحياة؟! (حياة البهائم)؟! وهذه المهنة؟! وهنا؟! إنها أمور ترتبط 
بالعنف. والدمء والبدائية» والمسخ لروح كائنات حية أخرى» وإنهائها. إنها فى التحليل الأخير عملية 
ذبح تنتهى بغياب الحياة حتى لوكان هذا الغياب يرتبط بحضور حياة كائتات اخرى ايضا هى 
البشّرء كما يرتبط الأمر بالولائم (اللحم) والنفايات أيضًا. 

(م)» غياب اللغة : فاللغة السائدة فى تفاعلات الشخصيات الرئيسة فى الرواية هى لغة 
الإشارات التى يستخدمها “حوده” فى تعاملاته مع الآخرين أو يستخدمونها هم فى التفاعل معه 
وستعود لهذه النقطة مرة أخرى. 

(9) أخيرًا هناك ذلك الغياب الأخير ل ”حوده” عن البلدة بعد أن عرف بالمكيدة التى تدبر له 
من خلال “فكيهة” وهو غياب يفتح علامات استفهام عديدة حول المكان الذى ذهب إليه “حوده” وهل 
سيرجع إلى البلدة فى جزء ثان لهذه الرواية؟ أم أنه سيذهب إلى المدينة؟ أو مكان آخر أكثر نظافة , 
واتساقا وإنسانية من ذلك المكان الذى عاش فيه؟ 

“حوده” الحاضر دائما 

“حوده” شاب أخرس لكنه شديد الذكاء ولا ينتمى مطلقا إلى طائفة البله» إنه متحامق وليس 
أحمقاء حاضر الذهن وليس منخفض الذكاء » ابتكر لغته الخاصة وفرضها على الجميع» لقد أصبحوا 
جميعا يتعاملون معه من خلالها. 

وتكاد هذه الرواية تشتمل على معجم خاص للإشارات بالأيدى والرأس والعينين وتعبيرات الوجه 
وغيرها وتستخدم الإشارات فى هذه الرواية للتعبير عن : 

دلق الانفعاللات مثل : الحب.» والاشتهاء. والرغبة ف الزواج» والطاعة . والمودة. وإلقاء 
السلاح . والرضا.ء والغضب . والخوف. والموافقة . والرفض ٠‏ والتحذير من غضب اللهء. أو: الحكومة. 
وكتمان الأسرارء والتعبير عن: جمال الفتيات :والفرح والسعادة لفرح الآخرين المزعوم لفرحه. 

زهق التعبير عن الشخصيات : ويتجلى ذلك فى تقليد "حوده"” شخصية المعلم والإشارة إلى 
المخبر المندس بين الناسء. والغرباء عن البلدة» والإشارة إلى المرتشين والمستغلين لهنهم بشكل لا أخلاقى 
كالمدرسين والأطباء والسائقين وتقليد حركات الرجال أثناء المشى أو تدخين الجوزة... إلخ. 

(م) التعبير عن الطلبات الخاصة : كطلب كوب الشاى كاملاًء أو نصف كوب مثلاء وطلب 
المساعدة فى تكاليف الزواج ... إلخ ش 

(5:) للتعبير عن الذات أو الشخصية 8 كأن وقول ود قاد كدق فى حاله : (يفتح يده ويجرك 
فى بطنها بالعرض اليد الأخرى) . وإنه يقيم الصلوات الخمس (يجعل صدغية بين كفيه خمس مرات 

(ه) ويتحدث فى السياسة : أو كما يقول الكاتب قد “يلعلع ” فيتحدث فى السياسة وتكون 
إسرائيل هى “ديان الأعور” (يضع يدا على عين ويترك الأخرى محملقة) والحكومة هى زبيبة على 
الجبهة وهى اليد مععحلى شكل صليب فى إشارة إلى قيد الحديد وهناك إشارات كثيرة لمواقف وطليات 
وشخصيات وأمنيات له تنتهى. 

وإذا كانت الشخصية ‏ فى أحد تعريفات علم النفس لها هى الشخص كما يدركه 

الآخرون وهى أيضا القدرة على التكيف الفعال مع الآخرين. فإن صورة “حوده” كما يدركها المعلم بكل 
ما له من قوة وجبروت هى أنه : ”أذكى بنى آدم فى البلد- قدير فى رص الجوزةء يسقيك المائة 
حجر فى دقيقة.ء عفريت» لا يكف عن الإشارة. أعطيه الإشارة بالحديث فيأتى على سيرة فلان 
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الفراش » وخفايا القلوب وهئا تكمن خطورته ”. وقد قَام المعلم يتشغيله لديه له لشئ إلا لكى يلهو به 
ويبهج نفسه بحركاته .. فإذا به يلهو بالقرية كلها. فهل يمكن أن يوصف شخص كهذا بالبلاهة. ؟ 

إن “"حوده” هو الأكثر حضورًا بين هؤلاء الغائيين. والأكثر حخيورا يذكائه وبدائيته 
وغريزيته واقتحاميته وفطريته.ء وهو حاضر دائمًا فى ذاكرة الناس وخيالهم. بل إنه قد يكون موضمعًا 
لحسد كثيرين منهم أيضًا. وهو حاضر ‏ كذلك ‏ فى الرواية بسيطرته على السرد والأحداث والمستوى 
السطحى للرواية ومستواها العميق أيضًا و حاضر أيضاء على نحو كثيف فى هذه الطقوس الاحتفالية 
الخاصة بالإعداد لهذا العرس المزعوم على الرغم من أنه قد غاب عنها. 

الاحتفالية والضحك 


قد يرتبط الضحك بالبهجة والفرح والانطلاق والشعور بخلو اليال والرغبة 5 الاستمتاع. وقد 
يرتبط بالعدوان . والحقد. وسوء الطوية. والسخرية من الآخرين. وسوء حظهم. 

بدأ الإعداد للعرس فى القرية وارتدى الجميع من الرجال والنساء والأطفال - أفضل ما لديهم من 
ثياب وتعطروا وتزينوا استعدادا للعرس كانهم فى يوم عيدء هذا على الرغم مما يعرفون من تفاصيل 
العرس وخفايا أحداثه المؤلة. ويناجى زكى شقيقه نفسه قائلا كما لو كان يخاطب ”حوده” “البلد كلها 
تعلم شيفًا أنت لا تدريه.. والجميع فرح من أجل الفرجة. كأن هئاك ثأرا شخصيا بيتك وبين كل فرد 
على حدة”. 

هنا نجد مؤامرة جماعية وتواطوًا جماعياً على الضحك العدوانى من هذا البائس المحروم من 
اللغة. والصوت أو السمع . والمال والثقافة . والحب وكثير من مقومات الحياة. وفى يوم عرسه المزعوم 
كان يتجاهل الناس لكنهم لا يتجاهلونه ويهجمون عليه ويجذبونه ويريدون الوقوف معه لا لشئ إلا 
اللهو والمزاح الفارغ . هم يريدون هذه الفرجة وهذه التمثيلية وهذا الاحتفال وهذا المهرجان الجروتسكى 
المسخى المرعب الخيف الذى يمتزج فيه ضحكهم المرجو بعدوانهم المكبوت. بل الظاهر أيضًا. تجاه 
“حوذه”» . يل تجاه أن فرد منهم. وكذلك بالتحول الجنسى أو المسخ الجنسى (حمادة) وبائفعالات 
بدائية وغريزية أخرى عديدة .. لقد تشوهت الجماعة يفعل عوامل غياب كثيرة أشرنا إليها سابقا. 
وهكذا يكون ما يقدمه يوسف ابو رية هنا هو المسخ معكوسا 3 فاللسخ كما عرف فى تاريخ الفن والأدب 
والحياة كان دائما حالة فردية. حتى عندما كان “اوفيد” يتحدث عن مسخ الكائنات كان يتحدث عن 
أنماط فردية من المسوخ تتكرر وتتكاثر وتتوالد وتتناسخ. تمتزج فيها الأعضاء البشرية بالحيوانية. أما 
أن تكون الجماعة نفسها أو البلدة نفسها هى المسخ فَهذا هو الأمر الجديد. إن الفرد هئا قد يجد حله 
الخاص من خلال علاقة حميمة مع آخر كما حدث حين اكتملت علاقة “حوده” بفكيهة من خلال فعل 
عبور جنسى دال من مرحلة الملعرفة النسبية بالأشياء. وهى المرحلة التى كان فيها قابعًا فى مرحلة 
“الهو” الغريزىع- إذا استخدمنا مصطلحات فرويد إلى مرحلة الأنا الواقعى العارف بالأشياء الذى 
يكتشف أساليب واقعية مناسبة للتعامل مع حواجز الواقع وقيوده: أما ذلك المسخ الاجتماعى فقد ظل 

ملامح المسخية الجديدة 

لابد لنا أن ثعود قليلدٌ إلى الوراء فنشير باختصار إلى أن مصطلح المسخ أو البنية المسخية أو 
الجروتسكية 6©لا1 61701650 كما يستخدم فى الدراسات الئقدية الحديثة هو مصطلح كان يشير أساسًا إلى 
اتجاه فى التصوير أو النحت أو الزخرفة ؛ حيث كان الفئانون يستخدمون وحدات بشرية وحيوائية 
بشكل واقعى ويمزجونها بأوراق الشجر أو الزهور والفواكه فتنتج عن هذا المزج أشكال غريبة مخيفة 
لكنها مضحكة وقد ظهرت تمثيلات فنية مسخية أيضًا فى تلك المذحوتات الجصية التى كانت توضع 
على أبواب المنازل والقصور فى أوريا فى العصور الوسطى على هيثة وجوه شبه حيوانية تضحك 
ضحكات شريرة تثير الخوف والضحك فى الوقت نفسه. إن هذا الاتجاه فى الفن مرتبط بالوحشية أو 
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البهجة العنيفة. ومن ثم ظهر ذلك التشؤيه الود للصور والأشكال الفثية خاصة فى يجا القسوي 

والنحت. هذا التجسيد المسخى قد يكون مخيفا وقد يكون مضحكا لكنه فى أحسن حالاته يكون 
مضحكا ومخيفا فى الوقت نفسه. إن الضحك الذى نضحكه هنا يحدث على مساقة من الرعبء 
لذلك يكون تأثيره أشبه بالرعدة او العهرير ونه تجو ار أو الغتبوبة. إنه تجسيد شيطانى 
0 “باختين” : . كائئًا ضعيفًا كغيره من الكائنات وقابلا للضحك منه أيضاً. 

وتعد فكرة “المساخيط” في التراث العربى تعبيرا عن هذا الأمر أيضا. 

هكذا يكون المستوى الظاهر فى البنية المسخية هو الضحك بينما يكون المستوى المستتر أو الخفى 
هو الخوف والرعب وقد طور “باختين” هذه الأفكار وأضاف إليها ما يلى : 

)١(‏ فى مقابل ذلك الميل الخاص فى الاتجاهات الكلاسيكية والرسمية للبحث عن الثبات 

هق برقي اجات الضحك من البئية المسخية بالجسد» ٠‏ فهذا الجسد ود ويضحك ويهتز 
كما أنه أيضًا يرتدى المللابس ويتعطر ويتزين ويتياهى ويأكل الطعام. 

"0 قد يرتبط الضحك بالبهجة والجوائب الإيجابية من الحياةء لكنه قد يرتبط أيضًا بالنقص. 
أو بالجائب السلبى من الحياة وهنا يكون الضحك متعلقا بالخوف والسخرية والإيذاء والتحقير 
للآخرين. 

205 تكون للضحك صفته الجماعية الاحتفالية. وذلك لأنه أحد التعبيرات الأساسية عن ذلك 


العقل الحوارى اللميز للبشر» فالضحك بطبيعته حوارى والحوارية إحدى الخصائص الأساسية المميزة 
للحياة الإنسائية. 


(ه) فى الاحتفالية عنصر هدمى لكنه هدم من أجل البناء: إنه يقوض أركان سلطة قائمة من 
أجل إقامة سلطة بديلة ومن 2 فإن النزعة الاحتفالية واقتصرت على الهدم فقط فائها تفقد 5 
الحوارى وتكتسبي طابعا انعزاليًا سلبيًا. 

“ماذا حدث فى ليلة العرس”..؟ 

يسمى الكاتب على لسائه أو لسان بعض شخصياته هذا الاحتفال بالإعداد للعرس مرة باللعبة. 
ومرة 5 بالمولد» ومرة باللهو. لقد فقد الضحك فيه طابعه الحوارى الجماعى الاحتفالى الحقيقى فيه. لقد 
بدأ بمؤامرة وانتهى بصدمة. كانت تلك مكيدة تهدف للإيذاء والإيقاع بشخص لا حيلة لهء. ولا سند فى 
هذه الحياة البائسة. لقد كان 008 هذا الضحك ومصدره الأول هو العم “عثمان ” . وهو رمز للسلطة 
المادية أو المالية ومن خلال الشيخ ”سعدون “الذى هو رمز لسلطة منقرضة أو غائبة 3 ثم اتجه منئهما إلى 
شخصيات أخرى عديدة تعائى من أشكال عديدة من الغياب ذكرناها سابقا. تعاتئى فى جوهرها من 
فقدان التحقيق للذات والافتقار للمعني فى هذا الوجود. إن طبيعة الضحك هنا عدوانية ثابتة محددة 
متمركزة حول ضحية بعيئها ولا يدرك أصحاب الضحك أو هؤلاء أو الطامحون إليه أنهم هم الضحايا أو 
الأضحوكات الغائبة المهشثمة المستخدمة كأدوات فى يد سلطة أحادية » أو غائبة . ولم يكن التناقضٍ 
الذى أبرزته هذه البنية المسخية الاحتفالية الجماعية هنا من قبيل التناقض الذى يدعو إلى عبوره وصولا 
إلى وحدة حقيقية بين مركب النقيضين: السلطة والئاس.ء أو' “حوده " ومعلمه ٠‏ لكنه تئاقض أبرز 
الانقصال والتباعد والاختلاف والنقى والسلب. هنا أيضًا جسد جماعى يريد أن يضحك ويأكل ويحتفل 
وقد تزين لذلك . وتعطر ٠‏ وخرج ٠‏ ووعده المعلم بالذبائح والمأكولات والشروبات ولكن لا فرح تحقق . 
ل ٠‏ ولا ولائم نصبت ولا مشروبات دارت. إن ما حضر هنا هو التوجس والخوف 
والشعور بأن ”“حوده ” قد سخر منهم بدلا من أن يسخروا هم منه. لقد أصبح الصمت (الخرس) جماعيًا 
والعرج جماعيًا (التأخر الحضارى) والعمى جماعيًا (العجز عن رؤية الحقيقة) وهكذا. 
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ويرتبط عديد من أشكال الغياب السابقة التى ذكرناها فى مقدمة هذه الدراسة بالغياب الحقيقى 
للوجود معا . والفرح معًا . والحزن معًا . والأمل معًا والتحقق معًا. ومن ثم؛ فإن كل ما نجده هنا 
مجرد كائنات مستلبة معًا وسلبية معًا وغائبة معًا وغير متحققة معا. 

لقد تحول الأمر الذى بدأ منطقيًا وانقلب بعد ذلك رأسًا على عقب إلى نوع من اللامنطق 
واللامعقول لأنه افتقد كما قلنا صفته الحوارية . أو بالأحرى صفته الإنسانية ٠‏ وأصبح ضحكا عدوانيًا 
افتراسيًا هستيريا بدأ من المعلم وصاحبه سعدون بعد اكتشافهما غياب “حوده” بعد كل ما قاما به ثم 
انتقل منهما إلى الجميع . 

يشتمل الضحك الاحتفالى كما أشار ”باختين” على عنصر هدمى. لكنه هدم أيضًا من أجل البثاء 
كما ذكرناء أما الضحك فى هذه الرواية فهو ضحك هدمى تدميرى غير مفعم بالحوارية أو الحياة. لقد 
تم تحريفه وإضعافه؛ فأصبح نوعًا من الضحك الساخر الانتقامى التصحيحى لعيوب رآها المجتمع فى 
أحد أفراده. ورأى أنه من خلال هذه العيوب يخرج عن القواعد الخاصة التى يضعها المجتمع أو 
تضعها سلطته. هنا يقترب الضحك من مفهومه القمعى الخاص لدى برجسون ويبتعد عن معناه 
الاحتفالى التلقائى المحرر للطاقات كما هو الحال لدى “باختين”. لقد أصبح الضحك وكذلك الاحتفال 
أشبه بتلك الاحتفالات التى تقيمها بعض القبائل البدائية من أجل أكل لحوم البشر بينما تنطلق منها 
الضحكات الشيطانئية العاتية. هش 
.هذا ما وصل إليه هذا المسخ الجمعى بدلا من أن يكتشف طرائق فعالة للوجود معاً. والحوار معاً 
والفرح معا. ٠‏ 


256 شاكر عبد الحميد 


«حصورت الحخالت »): 

بن جحيم الفور إلى عوابتع الكلشاف 

فراءك فى روابتعم «فردوس0») 
لبحيد البساحطى 


مهاد : 


يكمل محمد البساطى بروايته الجديدة: فردوس مسارا سرديا كان قد بدأه من قبل فى روايات 
ومجموعات قصصية سابقة : يمكننا أن ا إلى روايات ثلاث هى: بيوت وراء الأشجار. 
و: : أصوات الليل. و: ليال أخرى» وهى ثلاثة نماذج روائية كانت تتخذ من كوه المرأةي فى المجتمع 
الريفى ( الساحلى تحديداً ) بؤرة تتدفق منها خيوط السرد » ومركرًا تنبثق منه أصوات لشخصيات 
روائية من عجائْز. ومسئّين » وصيّادين ٠‏ ويَدوء و ا ا . وغيرهم » فى فضاء سردى 
كلى مركي يضل. البدء بالمعاد . 

لقد اتصلت ” صورة ة المرأة ” سرديا فَئْ روايات البساطى الثلاث السابقة ببنية الرواية ككل؟؛ حيث 
هيمنة شخصية المرأة على حركة السرد فى كل منها : فالمرأة [ هناك ] هى ” سعدية ” ابنة مدينة 
بورسعيد أثناء الحرب والتهجير فى فترة الخمسينيات. فى رواية : بيوت وراء الأشجار. وهى : 
الخالة بدرية ” العجوز التى كانت تقاوم الزمن بالحكايات » وتُتابع تغيرات المجتمع الصرى من 
خلال إدراكها تغيرات عدة طرأت على معاش الأرامل» وعلى العربة التى كانت تُقلهن من البلدة إلى 
المركز منذ عام 4 حتى ما بعد حرب “/ا9١‏ فى رواية: أصوات الليل. وهى أخيرا ” ياسمين ” 
ابنة البلدة الريفية مولدا وابنة الوعى المدينى إدراكا وسلوكا ؛ تلك المرأة التى كانت تتعامل مع 
أصدقائها من الفئانين والكتّاب والشعراء بمازوخية لافتة للنظر ٠‏ وكانت ترصد -- أو كان الراوى يرصد 
من خلال حواسها -- الوضع المترذى للوطن والإنسان انذاك . من خلال تتبعه علاقاتها بكثير من 
الشخصيات المتعددة والمتناقضة فى زمن السبعينيات؟» حيث تصاعد مد الانفتاح الذى طرأ على 
المجتمع المصرى » فى رواية : ليال أخرى. 

ولكن : هل ثمة تحول ” لصورة المرأة ” [ هنا ] فى رواية البساطى: فردوس عن مجرى رواياته 
ل ؟ وإن كان ... ما مدى هذا التحول ؟ وما علاقته: بجماليات هذه الرواية وما تطرحه من ثيماتي 

7 سردية وشخصيات قد تدفع القارئ إلى ” تأويل ' ” بعينه أو إلى “رؤية ” بعينها للعالم ؟ 
” الخالة فردوس 0 
ل إلى غواية الاكتشاف : 


منذ 000 الأول فى الرواية 0 تمثل رواية : فردوس -5 أو ” الخالة فردوس 5 إذا تبثينا وجهة 
نظر ” “ ابن زوجها موافى - تلك الشخصية الروائية المرسومة بدقة شديدة » والتى تذكرنا 0 
بشخصيتى . سعدية “افئ رواية : بيوت وراء الأشجار. و ” الخالة بدرية "فق : أصوات الليل . 


تشبه الأولى فى كونها كانت تلميذة بالدرسة الإلزامية قبل الحرب [ هناك ] أو قبل الزواج [هنا ] . 
وتشبه الثانية فى احتفاء بنات العزبة ونسائها أو القرية بها وبأشيائها وغيرتهم الدفينة منها ومن 
حاجاتها وحكاياتها . إن ما يميز فردوس - من حيث هى شخصية روائية مثيرة للتأمل والدهشة - 
هو تفرد شخصيتها ودقة وصف الراوى لها ورهافة حكيه عنها . بما يجعلنا نتلقاها وكأننا نراها رأى 
العين . وفردوس هى الشخصية المركزية [ البؤرة ] التى يعتمد عليها الراوى بالأساس . داخل الفضاء 
الروائى؟» حيث نتطابق معها زمانا ومكانا ٠‏ نتابعها لحظة بلحظة . عندما كانت تخريج من بيتها 
وبصحبة عنزتها صباحا ومساء . أو حين كانت تظل بحجرتها داخل الناموسية لا تغادرها . أو حين 
كان يأتيها زوجها موافى مرارا طيلة العام الأول والنصف من زواجهما الذى دام -- كما يسرد الراوى - 
خمس سنوات » أو حين كان يأتيها الولد سعد منذ طفولته ليل نهارّ . أو حتى بعد أن أدركت غوايته 
بها بعد ” بلوغه ” »ء وفتنته بكل ما فيها ٠‏ وبكل ما لديها ؟ جسدها الجميل ٠‏ وملابسها . وطريقة 
كلامها » . ويشيتها . ودفء مشاعرها . وطيبة قلبها . وخجلها . ... إنها شخصية من لحم ودم 
- وليست محض “” شخصية متخيلة من ورق * كما كان يقول رولان بارت -- تجسّد فى وضوح لا 
تخطثه العين تضافر جمال المراة الريفية وتلقائيتها. وجحيم القهر الذى لايكاد ينفصل عنها بحال . 
فالقهر كامن فى حياة فردوس حتى قبل زواجها من موافى؛ فأخوها إبراهيم الأصغر منها يترك البيت 
ليتزوج رغمًا عن أبيه المريض ؛ بينما هى تفضل أختها على نفسها ؛ إذ تحثها على الموافقة بالزواج 
من العريس الذى تَقدم لخطبتها ٠‏ وتؤثرها على نفسها . بحجة أن أباها المريض يحتاج إلى من يرعاه 
ويهتم بشئونه . وبخاصة بعد موت أمها وبقاء الأب المريض الذى ترسّخت مع بقائه ومرضه الطويل 
ملامح القهر فى النفس والروح . 

إن نموذج فردوس الذى تقدمه الرواية يعمل الراوى على وضعه دائما بجوار الصورة - النقييض 
“لضرتها “ ٠‏ والزوجة الأولى لموافى . التى يصفها الراوى بكونها دائما ” حافية ومتربة وشعرها 
منكوش ”“ ( ص « ) . ففردوس نموذج لامرأة تحمل الكثير من علامات الجمال والتفرد والبساطة 
والجاذبية » على الرغم من تجدّر القهر فى عمق أعماقها . الأمر الذى يؤكده انهمار الدموع من عينيها 
سريعا حين كانت تختلى بنفسها فى ” ناموسيتها ” » حيث حجرتها المنعزلة التى تشبه الصومعة ؛ 
إذ كانت تتذكر ماضيها هناك فى بيت أبيها تاجر الحبوب المعروف ٠‏ ويدعمه أيضا رغباتها الطفولية 
فى ممارسات اللهو واللعب بالأرجوحة التى كانت مربوطة بأحد سيقان الأخشاب فى سقف بيتها . 
ورغبتها كذلك فى التمث مع عنزتها ليلا . وكأنهما صديقتان حميمتان منذ القدم » جمع بينهما ذلك 
البيت المتواضع بتلك العزبة النائية . 

أما هذا القهر المتجدّر فى نفس فردوس ١‏ فيكاد يشكل بنية ذات أنساق متضافرةٍ تُضفى كلها على 
شخصية فردوس عمقا إنسانيا وأسى يأسِر من يتلقاه أو يستشعره . لكن الوجه الآخر لهذا القهر الذى 
تصدّره الرواية هو دافعية فردوس التى لا تحدّها حدود نحو ” غواية الاكتشاف ” ٠‏ اكتشاف العالم 
الذى تعيشه فى تلك العزبة البعيدة . واكتشاف الكثير مما لاتعرفه عن أهلها وصبيانها المراهقين من 
خلال عينى ” سعد “ ابن موافى وحواسه. واكتشاف صورتها المتغلغلة كذلك فى أعماق الكثيرين من 
أهالى العزبة . فنساء العزبة جميعهن - بما فيهن ” ضرتها ” - يلاحظن فى دهشة ” الطرحة ٠"‏ 
الحمراء الناعمة التى كانت تلفها حول رأسها ٠‏ وشعرها الأسود اللامع بمقدمته التى تظهر ذائما من 
طرف طرحتها . وضفائرها الطويلة الممتلثة . واحمرار كعبيها . والشبشب الذى كانت تلبسه 2 
والقماش زاهى الألوان الذى كانت تحتفظ به فى دولابها . ... لقد كن يلاحظن - أو يراقبن كذلك - 
جميع طقوسها . ومن بين ما ترسخ فى نفس فردوس وروحها وذاكرتها البعيدة أيضاء. حنينها الدائم 
للابن أو الابنة ٠‏ وافتقادها أيضا من يحميها بعد وفاة أبيها ٠‏ وهجر زوجها لها بعد عام ونصف من 
زواجهما ٠.‏ حتى إنها كانت تأنس بسعد ومداعباته وحكاياته » رغم نفورها فى البداية من سلوكه 
معها . لقد أدركت فردوس افتقاد سعدٍ أيضا -- وهو الولد الوحيد مع أربع بنات - للأنثى : الأم . 


ا 2 و اا 0000 


والعحيوية 3 والمرأة الجميلة؛ لامر الدى كيار - يعد تجاول تردد - - إلى التجات عالم أهل ار 
الأولى. فضلا 0 ذلك ٠‏ كوتها ذات ل جسد ل وجدير بالمديح 0 الوقت نفسه . كانت 
فردوس تشعر أيضا بكون سعد صبيا يافعا يكتشف من خلالها عالم المرأة والجنس وغواية 0 
الأنثوى 2 وإن كان يخلط فى إحساسه بها بين حب المراهقة :. والأمومةء ٠‏ والعشرة. وأشياء كثيرة لا 
تتوقف عند حذد الرغبة الجنسية فقط - صن :075 © الآم و الذى تردذت هى نقنتها طوياة فى قيوله. » 
والإذعان لغوايته ٠‏ حتى وإن كان تنفيس مكبوتها فى نهاية الأمر مجسّدا فى مجرد ” حلم ' (١‏ ص 
ص 55-٠‏ ( . ولذا 3 لم تدرك فردوس جمال جحسدها وسحر فاعليته إلا مع إدراكها - وبطريقة 
متزامئة -- فعل ” المراقبة ” و ” الرغبة ” من قِبَل الآخر: الذكر ء نحوها : [ سعد ] . 
ومع ذلك ٠‏ فحتى هذا الإدراك المتأخر لجمال الجسد و” الانهمام به ” - إذا استخدمنا تعبير 
ميشيل فوكو - هو إدراك كانت تمارسه فردوس ٠»‏ عفوياء ودون وعى منهاء. فى بيت أبيها ؛ إذ كانت : 
” تصحو فنى الفجر ء اعتادت ذلك منذ كانت فى بيت أبيها ٠‏ تنهى أعمالها سريعا » وتطعم دواجنها 
التى تستقبلها فى صخب ترد عليه بمرح وكلمات تدليل » الديك الذى يصيح ويضرب يجناحيه مهللا 
لدى مجيثها »رفضت أكثر من مرة أن تذبحه رغم إلحاح زوجها ٠‏ يقفز ويستكين فى حجرها ل 
عرفه وتطعمه من كفها . تخصه بقطعة خبز مبتلة تمذها إليه بشفتيها فيلتقطها بمنقاره””'. 
فهذا التمسك بعدم ذبح 1 الديك ا الذكر هو علامة من علامات الإرهاص بالانهمام بالذات 
والأحختر .د بالعنيد والزقية ل وفى ‏ عاد وتاك لتقل لي ” لاوعى الشخصية ” .2 كما تستقر فى 
“لاوعى النص الروائى المتخيّل ” . وليس بعيدا عن هذه العلامات التى تدفع إلى تأكيد تنامى غواية 
الاكتشاف فى نفس فردوس كونها كانت تستمتع - وتأنس فى آن - بحكايات سعد مع أصحابه عن 
النساء والبنات من أهل العزية والمغامرات الجنسية الأولى فى حياة كل واحد منهم ٠‏ وكيف أنهم كانوا 
ينظرون إليها بوصفها “” المرأة -- الفرس 4 التى تحتاج بالطبع إلى قائد ” فارس ” . ليس هو -- من 
وجهة نظرهم - عم موافى ٠‏ أبا سعد . فهو ” غلبان . كان الله فىعونه ” (ص؟ة؟ ). 
؟-- “من يرى ؟ ومن يتكلم ؟ ” : 
لعل المغفارقة التى يصنعها راوىك هذه الرواية هى ذلك الازدواج بين فعل الرؤية 0 التبثير ] وفعل 
العلدم [! سود | ٠]‏ أو بين ” من يرى ؟ “فى المشيب السردي ٠‏ 0 ا 
علمينا 1 هنا ] سوى شخصيتى الرواية الفجوريتين : فردوس د . ولنقرأ مطلع الرواية . 
” عندما قالت فردوس لزوجها إن ابئه حاول معها نفث دفقة دخان من منخريه 
وذ ضحك . قال : 
00 الواد كبر ””" . 
فهذه العبارة الافتتاحية تكاد تختزل مجمل الحدث الروائى المشحون -- فيما بعد . وعلى مدار 
السرد كله - بتوترات عاطفية وجلسيةه مشبوبة ٠‏ اختزالا يجعلنا ندرك فى النهاية أن الرواية قد 
صيغت بطريقة تبدو معها وكأنها تبدأ من النقطة الأخيرة . ولنقرأ المقطع الأخير من الرواية : 
تشعل اللمبة وتدخل الحجرة » تخلع جلبابها وتستلقى على السرير . الوقت مبكر على 
النوم . وكل ما رأت وسمعت . ليلة وتمضى مثل كل الليالى ( . 
تقول إنه سيأتى . وما يجعله يأتى . لا تعرف . لكنه سيأتى ( ... ) . 


يي مه 


>> يا خالة . 
صوته خافت كأنما يهمس لنفسه. ويسود صمت خلف البياب. هذه المرة ذهب”2 , 


وما بين هذين الحدثين ٠»‏ من لحظة اكتشاف فردوس محاوللات سعد ابن زوجها موافى معها وحتى 
لحظة استقبالها خبر خطبته والإعداد لزواجه فى المشهد الأخير ٠‏ يتحرك الفعل الروائى حركة أشبه 
بحركة البندول ١‏ فلن يتقذم بنا زمن الرواية خطيا إلى بعيدٍ ٠‏ بل سوف يتأرجم بنا فعل السرد ما بين 
لحظات متوترة ٠‏ مشبوبة وساخنة . تعمل على تفعيل لحظة الحدث الأولى ( محاولة سعد مع 
فردوس ) ٠‏ والعودة استرجاعًا إلى جذور شخصية فردوس . حيث أبوها هناك فى البلدة ٠‏ وأخوها 
إبراهيم ٠‏ وأختها . وأمهاء وأيام الصبا القديمة . 
وراوى هذه الرواية -- وهو راو بضمير الغائب - يتبنّى فى الغالب وجهة نظر فردوس فى رؤيتها 
عالم العزبة ونسائها وصبيانها » بكل ما تحمله هذه “ الرؤية “ من دهشةٍ وإغراب . فى الوقت الذى 
يترك فعل الكلام لسعد . ابن المكان الريفى . ذلك الحكاء المجيد الذى استطاع أن ينفذ إلى قلب 
فردوس عن طريق حكاياته اللثيرة » رغم شطحاته أحيانا ( كحكاية صاحبه الذى كان ينام مع أخته 
غير الشقيقة . الحكاية التى أرعبتها طول الليل - ص ٠١‏ ) » فمعظم أحاديثه وحكاياته لها كانت 
تدور بالأساس عنها ؛ فهى ” سّرّة ” هذا العالم الريفى النائى ( وسّرّة العالم الروائى المتخيل كذلك)» 
هى البدء والمعاد . وكأن فردوس بصمتها وسعد بحكاياته التى لا تنقد يمارسان الوجه المعكوس لسرد ” 
ألف ليلة وليلة ”؛ فينطق شهريار دائما بينما تستمع شهرزاد -- وتستمتع - على استحياء . وسعد 
نفسه . فى هذه الحالة . ما هو إلا * وسيط ” لما تحويه ذاكرته اليومية من حكايات وأخبار؛ إذ لن 
يكون غالبا طرفا مباشرا فيما ينقله إلى متلقى حكاياته الأول والأخير (فردوس). فهو محض "وسيط” . 
ناقل لحكايات و أحاديث صاغها خيال الصبية من أهل العزبة . وباشروا معظمها بأنفسهم. الأمر 
الذى يتجلى فى كثرة استخدام الراوى الأول صيغة القول (”ويقولون” و “يحكون”) كثرة لافتة . 
وكما أصبح وعى فردوس هو وعى صاحب وجهة النظر فى السرد . ووعى مرسيل الحدث ء 
وصاحب زاوية الرؤية؛ فإن بيت فردوس يصبح هو الآخر مكان الحدث : هنا و الآنء وهو موضع 
البث ومركز الإرسال ٠‏ وكل ما عداه أو تجاوزه فهو [ هناك ] حتى وإن كان بيت ضرتها المتاخم 
لبيتها تماما ( انظر ص ١5‏ ) . وهذا التناوب المكانى - الزمانى ( هنا - الآن 3 هناك - انذاك ) 4 
وتلك الراوحة بين مركزى مركز الإرسال . هما ما يدفعان راوى الرواية الأول . ذا الضمير الغائب . 
إلى تصدير الإحساس بقيمة الحلم وعمل المخيلة. ففردوس تشعر أن كثيرا مما تسمعه من حكايات سعدٍ 
عن تصورات أهالى العزبة لها أمر يشبه الحلم . نظرا لغرابته . إلى درجة وصلت معها إلى أن تتساءل 
” هى متربعة أمام السرير ٠‏ فردت قميصها وقعدت عليه .. الأرض الطينية » رطبة » 
خففت قليلا من سخونة جسدها . لابد أنها تحلم ء أحلامها كثيرة هذه الأيام » وما 
يحدث لها الآن ؟ كل هذا الكلام ٠»‏ وتسمع بأذنها ٠‏ ولا تستطيع أن ترد ٠‏ أو تفعل أى 
شىء . ماذا جرى فى الدنيا ٠.‏ يقول لها [ سعد ] بكر أو غير بكر ؟ تلتقط حصوة 
تخرّها فى فخذها وترمى بها فى غضب “*. 
وعلى الرغم من اختلاط وعى فردوس بين الجلم واليقظة . وتأرجح الذات بين الوعى واللاوعى 3 
فإن الحلم يجسد ما كان يختلج فى نفسها من مشاعر كامنة ٠‏ لن تطفو بطبيعة الحال إلا فى فضاء 
لايحدذه ” تابو * المجتمع الريفى الذى تغلفه - هنا وفى هذه الرواية -- بنية من القهر متراكبة 
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” شهقت وانتفضت جالسة ( ... ) . تستعيد الحلم الذى أيقظها 4 وا لل 
بالعرق» قطراته تنزلق حول رقبتها ء شاطئ النهر ». (... ) . هى بقميصها القصير » 
كتفاها عاريتان (...) شعرها سائب يبعثره الهواء . (... ) تحذق فى المشهد باحثة 
عنها [ طرحتها ] . 
رأسه وسط النهر . يعوم فى اتجاه بعيد عنها ٠‏ وتقول لو التفت وراها » ويلتفت 3 
يستدير إليها ٠‏ . 


يدها تتحسّس رأسه المبتل ٠‏ يدس وجهه فى صدرها . تحتويه بذراعها . جسده 
الأملس ٠»‏ قلق فوقها . يبحث عن وضع يريحه » لا صوت ٠‏ لم تسمع له صوتا ٠‏ 
تسعى ركبتاه بين ساقيها » يحاول أن يباعد بينهما ٠‏ لا تستجيب ٠‏ تفسح له أخيرا » 


ما كاد يدخلها حتى انتفضت "3 
ولن يتوقف الأمر »ع بين فردوس وسعد » عند كونه محض حلم »؛ يسرده الراوى بوصفه معادلا 

للاوعى الشخصية الروائية 2 ا سوف تعمل عليه كر هذه الشخصية 1 على سبيل ‏ الاستدعاء 
سلطة اجتماعية 3 مراقية ” ور ل لحان اليا ل انر وه وصبية عراهكين 1 بكرن 
تتصدى لقمع الرغبات 3 ورغبة مغوية أكثر إنسانية وجرأة فى ممارسة الحلم ذاته ومعايشته 0 

” هى تحلم . تعرف أنها تحلم . شاطئ النهر . البقعة التى لم ترها أبدا . ساقاها 

التربتان ٠.‏ ترفع ذيل القميص بيدها . النهر ساكن ( . 

المكان غير المكان الذى حلمت به من قبل . ... ”2. 


لكنّ تداخل الحلم والواقع فى وعى فردوس وذاكرتها أمر يُكسب السرد مسحة من تيار 
الوعى . فوعى فردوس صاحبة الذاكرة المركزية فى الرواية وصاحبة وجنهه النظر التى 
ينظر منها الراوى إلى السرد 3 وعى مضطرب ٠‏ تتناوشه الالتباسات وتَعتّوره أشكال من 
النسيان والتداخل والتشوش . 
م - بنية “ التردد ” وجماليات التكرار 
والوجه الآخر لهذا 000 الذى يجَمع فى فضاء وعى فردوس وذاكرتها بين الحلم واللاوعى ١‏ 
بين الاضطراب والنسيان » هو ” التكرار ” أو التردّد لاعمعلا0ع!1. بهدف التذكر خوفا من النسيان أو 
التلاشى ٠.‏ 1 إن ا هذه الرواية بضمير الغائب -- بكل ما تستدعيه هذه التقنية السردية من 
“كلية المعرفة ” ” كلية الوجود” - تعتمد ذاكرته على التكرار . فالسنوات الخمس عمر زواج موافى 
0 الروى: أكثر من :هرة علي لساتها [ انظر ص صن تك .ه18 24..]. 
لكن ما يشكل من هذا التكرار بنية للتردد الزمنى هو اعتماد الراوى اعد كليا غالبا على اعتبار 
حدث مجىء سعد إلى بيت الخالة فردوس - بعد انقضاء العام والنصف الأول من زواجها من أبيه » 
وهجر أبيه لها بسبب ” الخلفة ” - حدثا مركزيا يشغل فضاء الرواية كله حتى نهايتها » ويجعل من 
تردد هذا الحدث ٠‏ أو تواتره 3 بنية زمنية ذات أثر جماكلى لا تمل الأذن من تكراره أو استقباله 3 ولا 
ينفر القارئ من قراءة الحدث الواحد ذاته من وجهات نظر عدة » مشحونة بالتوتر والترقب والتتبع 
اللاهثكث . 
ومنذ المشهد الثالث فى الرواية - زات المشاهد الستة عشر -- يعد سعد الخالة فردوس بأنه 
سوف يذهب ” ليصيد وسيأتيها بالقراميط التى تحبها 2 ثم يأتيها فى الحلم بالمشهد التالى ( ص ص 
وغ دا عع )ع ء كما أشرنا ٠‏ فى لحظة متوقدة تتصاعد ل الإغواء واكتشاف تضاريس الجسد 
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الأنثوى الجميل » واستسلام فردوس لفعل الغواية الشبقية فى نهاية الأمر . وبداية من المشهد التاسع 
وحتى بلغ المشهد الأخير ( السادس عشر ) ٠‏ تركز - أو تبكر - الجمل الافتتاحية فى كل مشهد 
على سعد ومجيثه إلى فردوس ٠‏ أو انتظارها إياه ٠.‏ فى رصدٍ سردى ووصفى متنام لفعل الترقب : 
ترقب فردوس لسعد 3 وترقبنا نحن القراء لما سوف يحدث 3 وما قد يضفيه المشهد التالى من تفصيللات 
أو إيماءات لم ندركها من قبل ولم نقرأها مسبقا ٠‏ تفصيلات وإيماءات وأحاسيس سوف تُذْكى تصاعد 
توترئا وتشحذ حواسنا الاستقبالية نحو هذا الحدث [ الكونى ] المتكرر. 

اللافت للنظر حقا فى هذه الرواية القصيرة ( مثل أغلب روايات البساطى ) هو أن هذا التردد ٠‏ أو 
ذاك “ التواتر ” -- من حيث هو أشبه ” برنين النص “ الذى تحدث عنه جيمسون”' . والذى يمثل 
النغمة االائزة لكل نص روائى - يذكرنا بفعل ” النوة “ التى كانت تأتى بغتة وعلى غير توقع 
و أتخلف وراءها ما تخلف” ' فى نفوس أهل البلدة وأهل البحيرة [ هناك ] فى رواية ( صخب 
البحيرة ) . والأكثر إدهاشا هو تكرار جمل بعينها مابين هاتين الروايتين”''. وكأن فعل قدوم سعد إلى 
بيت فردوس فجأة أشبه بقدوم ” النوة ” ( تلك العاصفة البحرية الكونية ) وما كانت تتركه فى نفوس 
أهل البحيرة من آثار وعلامات . إن تواتر هذه الجمل الدالة ٠‏ بتكراريتها الموقعة . إنما يأتى مما 
أسماه “جان بيلمان نويل” ” لاوعى النص ” الروائى ٠‏ أو لنقل ” لاوعى المؤلف - الراوى ” ٠١‏ الذى 
تعمل ذاكرته -- حين يتمثل أهل البلدة أو العزبة المروئ عنهم 3 فيحكى ويصف -- اعتمادا على آلية 
الترقب والتكرار . فهو راو ابن قرية أو عزبة منعزلة ( فى زمن مرجعى قديم ) وبعيدا عن كل علامات 
التحديث العمراتى » إذ هى عزبة تحيا فى كنف الطبيعة البكر . 

واعتمادا على كون الرواية تتخذ من فعل مجىء سعد إلى فردوس حدثا مركزيا يتم تكراره وتحفيزه 
من أكثر من زاوية؛ فإن بناء هذه الرواية يعتمد الكثير من الاسترجاعات الزمنية . إذ إن بنية الحدث 
الروائى محدودة من حيث الزمن ٠‏ لكن عمل الراوى الدؤوب على توسيعها وتفعيل طاقتها السردية 
والوصفية إلى أقصى مدى ممكن لا يُشعرنا بمحدودية الثيمة ( عشق الخالة فردوس ومديحها' '' ' وضيق 
أفقها ٠‏ فضلا عما أكسب هذه الثيمة نفسها من عمق.. حين كان الراوى يستدعى أحداثا ثانوية عن 
عائلة فردوس فى بيت أبيها ٠‏ وعن بعض أهالى العزبة ( عائلة زيدان 0 وض 2 أو بيت عشماوى 
الصياد : ص 56 . أو نبوية البلانة - الداية : ص م5 .6 .لدع ... ) ء أو حتى حين تستدعى 
ذاكرتنا نحن مشاهد مشابهة - حين كنا صغارا -- عن ” عشق الخالات “ والرغبات التى كانت كامنة 
بداخل كل منا فى ” مديحهن ” . 

لعله قد يبدو واضحا ٠»‏ بعد قراءة هذه الرواية القصيرة وتحليلها: تجلّى علامات ذلك القهر الكائن 
فى نفس فردوس. وروحها » كما سبق أن أشرنا . وهو قهر يشبه إلى حد بعيد - لمن يتابع تجلياته 
فى عالم البساطى الروائى ككل - قهر ” سعدية ” زوجة مسعد الجزار ٠»‏ من حيث هى امرأة تجمع 
بين كثير من صفات الجمال وعدم القدرة على الإنجاب . فى رواية ( بيوت وراء الأشجار ) ٠»‏ من 
ناحية . ويشبه . من ناحية ثانية . قهر” الخالة بدرية ” رغم تمرّدها العنيد . تلك المرأة التى بقيت 
منفردة بعد طول تلك السنوات . واستطاعت أن تصمد وسط التظاهرات . ولم تبرح عاداتها فى بيتها. 
حيث كانت تصعد السطح مع البنات والنسوة اللائى كن يداعبنها حتى تحكى لهن عن فاضل الوسيم 
أو عن زوجها الراحل ٠‏ إذ كن يدفعنها دفعا نحو السلم . وكانت تحتال عليهن قائلة : ” إن ساقيها 
لا تحتملان طلعة السلم ” . بينما هُنّ مصمماتٌ على ذلك ٠‏ يقلن لها : ” كل مرة تقولين ذلك 
وتصعدين كالقرد””". وكأتنا نستشرف بذلك مستقبل ” الخالة فردوس “ [ هنا ] من خلال صورة ” 
الخالة بدرية ” العجوز [ هناك ] . 

كثيرة هى العلامات الدالة والتقاطعات النصّية بين رواية ( فردوس ) وروايات البساطى الثلاث 
التى أشرنا إليها من قبل . لكن الأكثر دلالة وإثارة - من وجهة نظرى - هو أنه لايزال لدى راوى 
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البساطى . بحيله ومراوغاته وطاقاته السردية والوصفية الهائلة . الكثير مما لم يقله حتى الآن » على 
الرغم من أنه قد قال الكثير أيضا إذ هو قادر على أن يرينا ما سبق أن رأيناه . وكأننا لم نكن نرى 
إن رواية ( فردوس ) نفسها - رغم قِصّرها - قد استطاعت ٠‏ وبقدرة لافتة للنظر » أن تجتذب 
قارئها بشدة منذ البداية » وأن تقبض على مخيّلته . وتأسر اهتمامه . وتثير فى نفسه الكثير والكثير 
من ”طاقات ” الشجن ٠.‏ وأن تنبش بحساسية مرهفة فى ” كوّى ” للغواية كانت كامنة . منذ الصبا 
البعيد ٠‏ بداخله وبداخل كل مئا + فانتقلنا بذلك جميعا 3 مع ” الخالة فردوس 1 وفى المركبة 
السردية نفسهاء. من جحيم القهر وهيمنته إلى جِنّة الاكتشاف وغوايته . 
الهوامشش : اا ست 
١‏ محمد البساطى : فردوس ٠‏ ميريت للنشر والمعلومات . القاهرة . 5٠٠١٠‏ .ع ص0 "5 . 
"١‏ فردوس . ص ه . 
“ا نفسكه . صا ص 9١١84‏ د6١(‏ . 
:- نفسه . ص 8# . 
ده نفسه .ع ص ١غ‏ -- 85 . 
١‏ نقسه .ا ص ال . 
نفسك . ص "7 . و ” القراميط ” هنا - إذا تتبعنا المحمولات الجنسية لكثير من الدوال والعلامات النصية ٠.‏ فى 
هذه الرواية - رمز للذكورة . و “” أكل السمك ” . فى هذه المشهد . إيحاء بترقب فعل الإخصاب . لكن مثل هذا 
التأويل يبدو لنا . من ناحية أخرى . تأويلا ” مُفْرطا ” إلى حد ما . فوعى سعد الصبى ابن العزبة النائية لم يبلغ 
بعد ذلك المدى من القدرة على التأويل وقراءة العلامات والمحمولات الجنسية الكثائية ؛ إذ يخلط بين حب المراهقة 
وتدفق مشاعرالاًمومة والعشرة وأشياء أخرى كثيرة لا تتصل فحسب بالرغبة الجنسية . كما أشرنا فى المتن آنفا . 
4 يرجع وصفى حدث مجىء سعد بأنه ” كونئ إلى تكراره اللافت لنظر القارئ تكرارًا يدعو إلى التأمّل والتحليل ٠‏ 
وبخاصة عند وضعه بجوار حدث ” النُوة ” فى رواية ( صخب البحيرة ) . ولتأكيد هذه الفكرة تأمل مفتتحات 
المشاهد فى رواية (فردوس ) : 
مه : ” هذه المرة لا تعرف كيف دخل ...” ( ص ؟5 ) . 
» م١٠‏ : ” ويأتى ثانية . صحت ورأته عند باب الحجرة ... ” ( ص 58 ) . 
م١١‏ : " هى تحلم [ به ] . تعرف أنها تحلم ... ” ( ص 78 ) . 
٠‏ م ١١‏ : ويأتى . يغيب أياما ويأتى ... ” ( ص 7٠‏ ) . 
٠م ١#"‏ : ” صحت فى العصر . لم يحدث من قبل أن نامت كل هذا الوقت . وكانت 
تسمع خبطات [ خبطاته ] على باب البيت ...” ( ص46 ) . 
م4١‏ : “ أيام طويلة لا تراه ٠‏ ولا تسمع صوته . تنام وتقول إنه سيأتى فى الليل ... ” 
رص 896). 
هم 1:18 ” ويأتى أخيرا ... ”رص 60 ). 
م٠١‏ : ” وكان صيام أول رجب ( ... ) . صوته خافت كأنما يهمس لنفسه . ويسود 
صمت خلف الباب . هذه المرة ذهب .. ” ( صا ص : .)١١8 - 31١١84‏ 
9 يقول فردريك جيمسون فى كتابه “ اللاوعى السياسى ”: ” إن ثمة نصوصا بعينها ذات رنين ع5008526ع: 
اجتماعى وتاريخى وأحيانا سياسى ” . رنين قد يتجلى فى تكرار أو تردد جمل وعبارات بعينها . انظر الفكرة 
تفصيلا فى : 1 
7 ءزامطصلاك بإأاهأء50 ه 5ت عباناهعة لا : ونوأءوصم06 لا لمع ؟زالومه هط : ممكعصؤول عأمعلع لط 
77 1981 ,عاأعملا بعلا صة معقط]! , ودععط لإأأوععلاامنا 
٠١‏ -الاحظ تكرار هذه الجملة مع سعد ٠‏ هنا . فى رواية ( فردوس ) م 


“ قال [ سعد ] كلمته ومشى ١‏ وخلف وراءه ما خلف ” ( ص وه ) . 
١‏ -انظر - مثلما هو الأمر فى رواية ( فردوس ) - مفتتحات المشاهد فى رواية ( صخب البحيرة) ؛ ' 
٠‏ ” يتحدثون عن النوة قبل أن تأتى كشىء ينتظرونه دائما ('... ) . تاتى النوة كاسحة ... ” 
رص 9ه ). 
٠‏ ” تأتى النوة بصخيها المعتاد ... ” ( ص /الم ) . 
٠‏ ” انحسرت النوة أخيرا . خلفت وراءها بركا ممتلئة وقنوات رفيعة ... ” و ص 9# ) . 
- ” تأتى النوة وتذهب . تُخلف وراءها ما تخلف ... " ( ص /الو) . 
[ انظر : صخب البحيرة . الهيئة العامة لقصور الثقافة . سلسلة أصوات أدبية . عدد مهو . 
مارس . ١99819‏ . 
1 . ثمة إشارات مباشرة - ذكرها بعض التنقاد . وأفاضوا فى تحليلها - إلى تناص رواية ( فردوس ) مع رواية 
( فى مديح زوجة الأب ) ليوسًا من ناحية » ومع ( فيدرا ) لراسين ١‏ من ناحية ثانية . راجع 
0 - جابر عصفور : فردوس اليساطى . جريدة: الحياة » .7١.*/ 1١/1١9‏ 
- محمد برادة : جحيم الوعى الذى يعطى الحياة نكهتها . جريدة: الحياة .م5/١1/خ..,.‏ 
.٠‏ انظر : ( أصوات الليل ) ٠‏ دار الهلال ٠‏ روايات الهلال . عدد 8 “اه . أبريل ١9497‏ . ص ١م‏ . 
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البيائى. والرححيل 
إلى مدبنم الحعشق 
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“ذاهب لأموت فى دمشق”.. هكذا ودع الشاعر العراقى الراحل عبد الوهاب البياتى ؛ 
صديقه الشاعر الفلسطينى المعروف محمد عز الدين المناصرة. قبل مغادرته الأردن» التى كانت 
محطته قبل الأخيرة» بعد أن صيرها برزخا يفضى إلى اللانهائى. أو هيكلا يمارس فيه طقوسه 
السرية: إثر وقوفه على الحد الفاصل بين الحياة والموت. بين إحساسه بجدوى مشروعه الشعرى 
والعملى. وانتظام حقيقة الموت فى الوجود 021516006 وعلاقته بصيرورتنا الإنسانية كأفراد. 

لذاء آب إلى نسغ الأرض» ورحم المصير؛ ليدرج نفسه عند نقطة ما من رهان المطلق 
وعئاده. ليواصل بذلك اقترابه الحثيث من وعد مغامرته بإدهاش لايكل عن الحضور. وفرح لا يزال 
يعلن عن ميلاده. 

من هناء صارت للمقولة سقراط القديمة “الموت مهنة الفلاسفة”. إشكالية المعنى وتأويله. 
بل مراوحته لدى عتبة الشعراء الذين عرفوا الغرية فى الوطن. وعن الوطن؛ وأدركوا أبجدية “أهل 
الحقيقة”: أى: المتصوفة الذين جعلوا من ”الصومعة” أو ”الخائقاه” . مملكة أرضية لهم. ليست من 
هذا العالم. غير أنها تصبح كاشفة لتجرية تنحت لغة. ينعتها “ابن عربى” ‏ شيخ البياتى - 
ب“الكتابة الوجودية”. التى جعلت عمود خيمتها الإنسان. مركز هذا الكون ولبه ف”السكون إلى 
العبارة نوم. والنوم موت. ومن يمت لا يظفر بحياة. ولا يحصل عبارة” كما يقول النفرى ! 

من أجل ذلك؛ نظر البياتى إلى الموت. بوصفه دورة من دورات الحياة؛ فكلا الموت 
والحياة محايث للآخرء ومداور له. بيد أنه يعكس بعضا من ألق الجدل المصطرع بين الذاتية 
والغائية. 

وقد أسر البياتى إلى رفاق دربه الحميمين فى سورية. أنه لم يعد راغبا فى الحياة أكثر من 
ذلك: وود لو يموت فى هذه اللحظة الفارقة: من عمر وطنه ‏ العراق». بعد أن تكأكأت عليه المحن 
والأرزاء» وصار أهله لا يجدون ما يقيم أودهم. 

قيل لتيمور الأعرج : 

أنت الفاتح هذى الدنياء حقاء 

لكنك لست تساوى 

إلا هذا السيف المسلول 

فبكى تيمور وقال لتابعه : 

فلنحرق مدنا أخرى 
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حتى. تبلغ سور الصين . 

فلعل الشعر يموت 

أو يصبح شاهد زور فى مملكتى ٠‏ 
عبدا مخصيا 

فى أقفاص الذهب المسروق 

لكن التابع أخفى عن تيمور 

ما كان يدور وراء السور 

أكره هذا الصوت الثاعب 


فوق الخا 
عوق بور 
وفوق قبور الموتى (من قصيدة “مدارات شرقية”) 


وعلى هذا النحو. أمضى البياتى أيامه الأخيرة. بعيدا عن احتمالات الحياة ووعدهاء 
رائيا الموت وقد بات مجوهرا العراق. ومجايلا له فى آن: [بغداد؟!.. لم يعد فى داخلى منها إلا 
بغداد ألف ليلة وليلة.. بغداد العصر العباسى. وبغداد التى تمتد إلى .١5*٠‏ أما بغداد مئذ ذلك 
التاريخ. وحتى منتصف الخمسينيات»: فظلت تحمل ملامح الأزمان السابقة. بعد ذلكء رأيت 
بغداد وهى تموت؛ وتتحول إلى كبار وجسورء وينمو فيها بشرء لا يملكون لغة التخاطب مع 
آخرين. السحر الذى كان يسكن المدينة ولىء والبشر حل محلهم آخرون يرطنون. ويعرفون من 
“ألف ليلة وليلة” وتالمتنبى” الاسم فقط. ويريدون أن يقيموا مهرجانات واحتفالات دون جدوى؛ 
لأن المضمون والدافع الحضارى انتهى.. أطلق العنان للهجرة من الريف. ليس بدافع إضافة دم 
جديد للمدينة؛ بل هرويا من الفقرء وأئشأً هؤلاء مدن الصفيح التى تحيط بغداد. وبدأت تنمو 
جذور الفاشية داخل المجتمع » ونشأت أحزاب وفئات تحمل فكرا فاشياء. وتشوهت معالم بغداد.. 
والآن.. ألوذ ببغداد ألف ليلة ؟ عندما كانت لا تزال هناك أزهار. حكايات الجدات.. فهذه هى 
بغداد الجميلة.. بغداد الماضى. وليست بغداد الحاضرء التى أقيمت فوق أنقاض مدينتى المقدسة. 
بأموال البترول النهوبة. ولم نكن بحاجة إلى الكبارى والعمارات» بل إلى الحرية والثقافة التى 
حرمنا منها]” '. 

وهكذا قدر للبياتى أن يعيش. حتى يرى جلاديه ‏ راجع قصيدته المعروفة: “التنين” ‏ 
وقد جردوه من جنسيته عام 65 . والشاعر الكبير محمد مهدى الجواهرى: “معلم الوطنية” 
بتعبير هادى العلوى: والكاتب السياسى سعد البزاز. رئيس تحرير جريدة الزمان اللندئية؟ عقب 
مشاركتهم فى مهرجان الجنادرية السعودى؛ “ظنا منهم ووهماء أنهم بذلك قد حسموا أمر نفيهم. 
واطمأنوا إلى قتلهم؛ بعد أن محوا هويتهم التى مئحتها لهم جمهرة الشعراء الصعاليك. وعشاق 
الحياة بنهم لايرتوى. وسارقو النار والمعرفة من سلالة بروميثيوس. والمقهورون فى كل أصقاع 
العالم» حاملو رسالة سبارتاكوس محرر العبيد. 

ولم يكتف “الصيارفة واللصوص والشطار والمخلوقات التى كانت بشرا”. على حد تعبيره» 
ممن أحكموا الرتاج على مدن العالم؛ ليحيلوها إلى مدن أشباح و”أنقاض ورماد”. كما فعل صدام 
ومن لف لفه. لم يكتفوا بذلك معه.. بل وضعوا فى طريقه الأصفاد والقيود؛ لكى يمنعوه من السفر 
إلى أمريكا؛ من أجل إحضار رفات كريمته. التى وافتها المنية هناك. ودفنها فى وطنها ‏ العراق. 
فظل يبكى وينشج بحزن طرى. ودم حار خضب حياته بوله مجنون» جعله يغذ الخطى صوب 
مدينة العشق. التى حلم بالترحال إليهاء بديمومة جعلته يؤمن كقدماء العراقيين “بوحدة النهائى 
واللانهائى. ووحدة الزمن”.. كما أن “الموت والبعث ‏ هنا لا يعنيان التعدد. وإنما يعئيان: 
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ال التى تجدد كفسهاء ا خلال موت وبعث ما لا يتئاهى من التعينات فى العالم”» على 
الوم 
لكننى طردتها 
الشمس تجلس على الشاطئ 
لا أستطيع أن أكتب مثل هذا الكلام - 
وأنا أتسلق هذا الجبل للوصول إليك. 


الخريف ترك كنوزه 
ولكئة | 
ل اعد وتخاجة أل |العتود. [من قصيدة “نصوص شرقية”] 


أجل.. كان البياتى من أكثر الشعراء المعاصرين مكابدة واجتراحا لتجربة طويلة مديدة.. 
مفعمة بالأسئلة ووجع الروح.. مترعة بالانكسارات والمعارك والمنافى. مذ ترك العراق مضطراء فى 
أوائل الخمسينيات.» جاب بلاد العالم [موسكو ومدريد والقاهرة وبيروت وفيينا ودمشق وعمان].. 
وظل كالطائر الجريح يبحث عن مقام تلتثم فيه الروح وتستقرء من عناء الرحلة المجهدة. 

[ فى إحدى جالساتى معه فى عمان. قلت له: 

ألا يأخذك الحئين إلى الوطن فَئّ هذا العمر؟.. 

كان - حيئئذ ‏ فى السبعين من عمره. 1 فأ سابك ماخر : 

الخراب الواقع أكبر من حجم السخرية؛ لذلك فإن السخرية لا تئال منه إلا بإحداث 
خدوش طفيفة. وأضاف: نحن نعيش الآن فى مرحلة ما بعد السورياليةء فإن كلمة “حنين” تبدو 
كلمة غريبة وساذجةء لا مكان لها فى الكتابة.. كلمة تعود إلى عهد “ابن زريق البغدادى”. فى 
قصيدة مشهورة يقول فى مطلعها: 

لا تعذلينى فإن العذل يولعنى قد كنت حقا ولكن ليس ينفعه””") 

لقد امتزجت كلمة “المنفى” وتداخلت لديه. مع مقولة “الموت”. التى انسريت إلى الوطن ؛ 
لتصير عنوانا له وشعارا.. بل لتمسى مثل رأس الذئب الطائر.. يقول البياتى فى حديثه السابق : 
[عندما أسقطت الجنسية فى عام ١951‏ عنى. وعن الجواهرى وفيصل السامر وصلاح خالصء 
وامتد ذلك حتى عام ١958‏ لم نبلغ. ولم يصدر أى قرار رسمى فى هذا الشأن. بل عرفنا ذلك؛ 
عندما أعيدت لنا الجنسيةء وصدر بها قرار الإعادة اتذاك. ٠‏ ثم قال: الأدباء الذين يعيشون فى 
الخارج. أو عن يسمون أنفسهم بالمنفيين : ٠‏ هم أكثر تعاسة من الأدياء الذين يعيشون فى الداخل. 
والغرق بينهم أنهم يمتلكون حرية الكتابة أو التفكير أو الكلام. أما الأوضاع المادية المتردية. فتنطبق 

على الجميع ؛ . لأن القليل القليل من المثقفين الذين يتركون أوطائهم. قد يجدون عملاء أو ما أشبه. 
إنها محنة كبيرة بالنسبة لأدباء الداخل والخارج. الأشكال تختلف. والنتائج واحدة]. 

انتهى كلام البياتى ٠‏ ولم يئته.. فالملسكوت عنه أو الضمر فى ثنايا كلامه وأعطافه: يشى 

بأن الشاعر الذى غادر نبع فيضه الإشارى. ومملكته الأسطورية. إلى غير مكان متعين. على 
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خارطة الوجود الحقيقى للعارف والرائى» يجد نفسه ‏ فى خاتمة اللطاف ‏ وقد صار أسير اللغة 
التى يقدمها 'له وضعه الجديد الملتبس. بحمولته التى أطبقت على منظوره التاريخى» فأعادت 
صياغة الرموز والدلالات لديه. من خلف اللعية الدموية التى يحترفها السياسى. ويجيدها 
الإيديولوجى » وينخرط فيها الانتهازى الذى ينهض يدور الجلاد والضحية معا! 

سأل الحلاج يوما إبراهيم الخواص:- 

ماذا صنعت فى هذه الأسفار وقطع المفاوز؟ 

بقيت فى التوكل أصحح نفسى عليه. فهتف الحلاج قائلا: 

- أفنيت عمرك فى عمران باطنك. فأين الفناء فى التوحيد؟ ! 

وهذا هو المحك العملى الذى تقاس به التجربة عند البياتى: لاسيما فى مرحلته الأخيرة. 
والتى تضع الخطو على ذلك المتحنى الدقيق. الذى يشف عن الرؤية والفعل. 

حقا إنها اللحظة المراوغةء. التى لو غاب فى تضاعيفها وعيه. أو سكن إلى دعتها قلبه. 
عاد بلا نيل. ومال بلا وجهة.. أو بعبارة الدارانى ”ما فارق الخوف القلب إلا خرب”. 

أى أن المنفى فى اتساع مداره. وتشعب مسالكه. معادل موضوعى للضياع: والغبار الذى 
يغطى طبقات العين ويحجبها عن النظر. ويمثل ‏ من ثم - ضربا من التواطؤ المباشر مع ذهنية , 
الشتات. 

بيد أن البياتى اسفن ذكى الفؤاد يعرف هذه الحالة جيداء ولا يستسلم للعبة الألوان 
والجدار فيهاء ولا لثنائية النور ‏ العتمة. فى مقابلات ضدية حدية تتمحى معها الظلال 
والأصوات. يقول: 

نحن من منفى 

إلى مثفى 

ومن باب لياب 

نذوى كما تذوى 

الزنابق فى التراب 

فقراء يا وطنى نموت 

وقطارنا أبدا يقوت 

غير أن مفردة ”اللوت” التى اكتست عند البياتى : بتعبيرها الميثولوجى فى بواكيره الأولى» 
وبعدها الزمكائى. فيما تلاها من تحولات وتبدلاات. هى الموت “الذى يحررنا من الموت. عندما 
نفهمه من حيث إنه موت" ٠“‏ على نحو ما أدركه سورين كيركجارد. الذى وجد أننا نتغلب على 
اليأس. الذى هو أعلى صور الحزن. ليس عن طريق بلوغ حالة الخلود التى لا تغيير فيهاء. بل 
عئدما تحمل الموت إلى تاريخنا الشخصى ؛ وذلك بنقل معنى حياتنا إلى الآخرين. ويمثل هذا الموت 
- فقط ‏ نستطيع أن نحيا على الإطلاق' لذلك كان من الطبيعى» تصدير كتابه المعروف باسم 
“تجربتى الشعرية” » بفقرة صكها “ول ديورانت» فى سفره الضخم “قصة الحضارة”. 0 
“الحضارة كالحياة» ع داثم مع الموت” . وعلى هذا النحو. ٠‏ فهم البياتى الحياة على أنها ” 
فى الحياة”. ومحاولة 3 ا العصية على الالتثام كثيرا بي بين “الزمان والموت فى د 

وبذلك أتى تثاوله للأسطورة التى شاعت فى شعره فيزها لافتاء: وارتدى من خلدلها قناع 
أبطالها وشخوصهاء إثر هزيمة يونيو /ل951١اء.‏ أتى بحثا مضنيا عن لحظات بعث وقيامة. تنهى 
صور الاتكسار والاندثار. عبر مثال أعلى يتخذ شكل ماض مجيد. يخايل برموزه وشحناته 
الدلالية. واقع الحاضر المهيض. فى جدل أفلاطونى صاعد. لايكل عن التنقيب عن يوتوبياه. لذا 
رأى الثورة عبورا “من خلال الموت. “فالإنسان ‏ إذن ‏ يموت بقدر ما يولد ‏ ويولد بقدر ما يموت. 
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وعملية الخلق الفنى ‏ التى هى عبور من خلال الموت ‏ هى ثورة بحد ذاتهاء للاستئثار بالحياة. 
وهى مرتبطة بالإبداع التاريخى”: على حد تعبيره.. كذلك كان موت الفنان الفاجع فى قصيدة 
”موت المتنبى”. فى ديوانه “الثار والكلمات” [لا يعنى هناء أن دوره قد انتهى على مدى التاريخء 
ولكن الموت يعنى الولادة الحقيقية على مدى التاريخ] حسبما جاء فى فى تجربته الشعرية. وريما 
داهمه الإإحساس بالوت لأول مرة ‏ وعلى نحو فادح ؛ ؟ حينما اكتشف بوصفه ريفيا قحا حقيقة 
مدينته “المزيفة”. التى تعرف عليها عند انتسابه إلى “دار المعلمين العليا”. واكتشف أنها مدينة 
“قاممت بالصدفة. وفرضت علينا”: للاحظ استخدام الفعل الماضى الميئى للمجهول “فرضت”. على 

نحو ما فعل الوجوديون» وعلى رأسهم سارتر؛ فالمشكل ‏ هنا وجودى» ورأى أنها “لم تكن تملك 
من حقيقة المدينة. أكثر من تشبهها ببهلوان أو مهرج يلصق فى ملابسه كل لون. أو أية قطعة 
يصادفها. أما أعماق المدينة الحقيقية التى عاشت قرونا عديدة. على ضفاف “دجلة” وولدت 
وعاصرت حضارات عظيمة. فقد شعرت بأنها ”“ماتت” ‏ التنصيص من عندى ‏ واختفت إلى 
الأيد”. 

وبذلك أضحى الواقع المائكل أمامه. واقعا منهارا.. محطما “يخيم عليه اليأس”.. وهكذا 
كانت أشعارى الأولى» حاو لتصوير هذا الدمار الشامل: والعقم الذى كان يسود الأشياء”. 

الأمر الذى ترتب عليه. إزاحته بعيداء. والتسامى عليه ٠‏ وعدم احتفاله بمعرفة ”العلة 
الأولى”. التى نجم عه هذا ذا الخراب: الذى تعامل معه بروحية هيجيلية: لها بدء ميلادى بازغ : 
هو فى الوقت ذاته _بداية العودة إلى الموت المترصد. “ولم يكن ذلك مرتبطا بالعثور على مبرر 
اجتماعى للتمردء بل كان بالقضية الميتافيزيقية ؛ حتى لقد كان المفهوم الميتافيزيقى لرفض الواقع 
والتمرد عليه دون الثورة ‏ هو بداية الالتزام”٠‏ على نحو ما يذهب. 

من هثاء عاش الشاعر تجربة تقلبت بين القلق الروحى فى عالم لا ينعم فيه الفنان 
بالاستقرار. وبين الإحساس الرومانسى العام بالغربة والعزلة. والشعور الرومانسى الألمانى بخاصة. 
فى نظرته إلى الموت بوصفه “الوحدة الكلية المرجوة”. أو “الكلية الشاملة” بتعبير “إرنست فيشر”". 
وهو مابدا لنا جليا فى ديواته "أباريق مهمشة” » الذى قال عنه البياتى نفسه فى كنا "تجربتى 
الشعرية”: “فأنا منفى داخل نفسى وخارجهاء مبصر وأعمىء ميت وحىء فى حوار أبدى 
صامت مع موتى. فى رحلة الليل بالتهار” 

لقد أوصى البياتى رفاقه وذويهء أن يدفئوه فى مقبرة شيخه سلطان العارفين “محيى الدين 
بن عربى الطائى الحاتمى الأندلسى”. المعروف بابن عربى فى المشرق» وابن العربى فى المغرب ؛ 
ليكون واحدا ممن ضمهم ثرى دمشق. جنبا إلى جنب عبد القادر الجيلانى وأبى العلاء المعرى 
والمتنبى وأبى فراس الحمدائى.. وكذا محمد مهدى الجواهرى وهاتى الفكيكى وهادى العلوى 
ومصطفى جمال الدين. وسواهم ممن أجيرهم الشرط العراقى المتردى. على مغادرة أوطائهم 
مُكرّهين. باحثين عن الحرية فى مظائها المشتتة. وبنور الكلمات. وعروجها على عالم الفيوضات 
الإلهية. يصعدون فوق لهيب الواقع . ويتسامون على جحيمه»ء مسلحين بحكمة “الجنيد” القائلة 
بأن “مكابدة العرّلة. أيسر من مداراة الخلطة”! 

وإن كان البياتى قد رفدها بخيط منسوج من بردة أستاذه ”ابن عربى”. فختم رحلته فى 
دمشق؛ عملا بنصيحته التى أوردها فى “الفتوحات المكية “ [إن قدرت أن تسكن الشام فافعل؟ 
فإن رسول الله صلى الله عليه وسلم ‏ ثبت عنه أنه قال: "عليكم بالشام؛ فإنه خيرة الله من 
أرضهء وإليها يجتبى خيرته من عباده”. كذلك “اشتدت الواردات الإشراقية عليه: وانعكس ذلك 
فى هذه الكتب الثلاثة ‏ الفصوص والفتوحات والديوان] فى مرحلته الدمشقية هذه. على حد 
تعبير المستشرق الأسبانى “أسين بلاثيوس”.. 
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ويذلك نرى الأثر الكبير الذى تركه “ابن عربى ” على البياتى ورؤيته» وبخاصة مرحلته 
الأخيرة. + النتى نضت عن كاهلها التركة الروحية التى كان “للحلاج” فيها القدح المعلى» ولاسيما 
فى الفترات التى امتشق فيها البياتى سيف المبارزة. وكان قادرا على الصدام والمواجهةء وتعرض 
فيها للاعتقال. كما حدث له عام 14014. وفصل من عمله غير مرة» وأجبر على ترك وظيفته 
الدبيلوماسية ؛ كمستشار ثقافى لسفارة العراق فى موسكو مثلا. والسياحة ‏ بعد ذلك فى اليلاد 
والعواصم ؛ طلبا للأمان الشخصى . وتطلعا إلى حرية لا تتهددها المخاطر؛ فتينى مذهب “ابن عربى” 
الروحى؛ الذى يسر له طريق المجاوزة والارتفاق. متخطيا العقل المنطقى الذى لا يثق فيه ”ابن 
عربى”. أو فى قدرته على الوصول إلى الحقيقة. وأتاح له سبيلا فى المجاهدة يقوم على "الحب”. 
الذى يعمد إلى “الاتحاد؛ء؛ وهو أن تصير ذات المحبوب. عين ذات المحب. وذات المحب. عين 
ذات المحبوب “على نحو ما عبر عنها “ابن عربى”. فى الجزء الثانى. من “الفتوحات المكية”. 
والتى لا يمكن التعبير عنها وإن اتخذت شكلا فنيا. إلا على نحو مكثف ومؤطر. وربما أفضى ذلك 
إلى شئ من التناقض غير يسيرء فى شخصية البياتى : فالبياتى كائن برى.. ذو نزعة حسية نهمة 
. للحياة.. يجنح إلى المرح والمعابثة» ويعشق المرأة والسهر والتدخين والشراب.. ويستاف في رحلته 
اليومية ببعض من النميمة والسخرية لا يفارقه أبدا. فكيف استطاع التوفيق بين كلا الموقفين. دون 
ازدواجية فى المعاييرء تخل بنسقه القيمى ذاك؟.. 
الواقع أن البياتىء وجد لدى “ابن عربى”. و“تحت حجاب لغته اللضئون بها على غير 
الخاصة. مذاهب ومناهج روحية من السهل تماما إدراكها؛ لأنها ‏ فى جوهرها وأساسها ‏ تتفق 
مع العقائد المتوارثة فى الإسلام ] كما يقول: “أسين بلاثيوس”. 
وبذلك لا مشاحة عنده فى ”الدخول والخروج” من المذهب. دون صدام يذكر. ولا تمزق 
'روحى من شأنه أن يزلزل كيانه. أو يعثر خطوه. 
إذن»ء فقد استفاد البياتى فكرة “الانتقال من الوحدة إلى التعدد”. من ابن عربىء الذى 
نقلها ‏ بدوره ‏ من الأفلوطينية المحدثة. وطبعت نظرته إلى الكون. وما يحدث فيه من تجليات 
وتبديات» رأينا شواهدها فيما سبق من رؤى لدى البياتى. 
من هنا. عثرت روح البياتى ‏ المغلولة بفعل المنفى والغربة عن الوطن ‏ على تعينها 
المتحرر؛ بحيث لا يكون له [ دليل على ثبيوت نسبة ولا صفة ولا نعت؛ فيفنيه هذا الشهود عن 
الأسماء والصفات والنعوت. بل إن ما حققه يرى أنه محل كل التأثر؛ حيث أثر فيه استعداد 
الأعيان الثابتة. من أعيان الملمكنات] بتعبير ”ابن عربى” نفسه. 
ولذاء أفاد البياتى ‏ أيما إفادة ‏ من لغة "ابن عربى” واشتقاقاته. التى نقلته من حيز 
العقل. إلى أفق المكاشفة. ومن امتلاك الوجود وترويضه. إلى مغامرة الانفتاح على اللامرئى. ومن 
البيان إلى العيان. ومن جلاء الحرف وظاهريته لدى “ابن حزم“ القرطبى. إلى جملته التركيبية 
وطاقته الإحالية فى تجربة “ابن عربى”؛ لأن [حضور اللامتناهى فينا. وفى هذا “”البعد” و“القرب” 
يثبت وجود الحب الأعظم الذى يحل فى الحياة. وينتصر على الموت. ويحل فى الأشياء. 
فيمنحها الحياة. لأن الكائن المتناهى ‏ العاشق ‏ دون حضور اللامتناهى. لا يلبث أن يسقط ميتا 
عند أسوار مدينة العشقء. كالورقة الصفراء. أو الثمرة الفجة المتعفة] بتعبير البياتى نفسه. فى 
كتابه الملعروف “تجربتى الشعرية”. وبذلك أضحت “التراتبية التى انتظمت فى ذهن البياتى. 
تضع الصوفى المتصل بعالم الغيب على رأس الهرم. يليه المتصوف العقلانى. فالشاعرء فالمهرج] 
ور ب “محيى الدين صبحى”. فى كتابه “الرؤيا فى شعر البياتى”. 
وفى الحقيقة .. كانت التحولات الحادة التى شهدها واقعنا السياسى العربى منذ 
الخمسينيات والستينيات»ء ناهيك عن مآزقنا التاريخية المزمنة ‏ العراقى مئها بخاصة ‏ قد ألقت 
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بقضها وقضيضها على حياة شاعرثنا ووعيه. وفرضت عليه ضربا من الحركة والممارسة .ء جعلته 
العمومى » ودقع به صوب الدفاع عن موقف له محدد. تجاه المجتمع وأفراده الباحثين عن العدل 
والحرية ؟ فانخرط فى صفوف الحزب الشيوعى العراقى . و“انتزع مكانته الشعرية بين اليساريين »ء 
أثناء غياب ”السياب” فى الكويت وإيران» وكان “البياتى ” على أهبة إصدار ديوان من الشعرء هو 
الذى سماه من بعد ”أباريق مهشمة”. بينما يجد “السياب” صعوبة فى العثور على من ينشر له 
“الأسلحة والأطفال””'». لقد نشأ البياتى ‏ فكريا وفنيا ‏ فى كنف مجلة “الثقافة الجديدة”: التى 
ترأس تحريرها رفيقه “صلاح خالص”. وفيها دافع عن قيم الواقعية الاشتراكية. و“نظرية 
الانعكاس” الليئينية عن الفن ودوره؛ بعد أن أعياه ”البحث عن الشكل الشعرى الى لم أجده فى 
شعرنا القديم . وكان التمرد الميتافيزيقى على الواقع جملةء دون وضع بديل له. والأشواق التى لو 
حصر لهاء والتطلع إلى عالم تسقط فيه كل الأسوار بعيدا عن الشعارات التى استهلكت: كان هذا 
البحث هو ما أدى إلى اكتشاف الواقع المزرى الذى تعيشه الجماهير. وإلى اكتشاف بؤسها المفزع. 
وهنا. كان لابد من ضمور الباعث الميتافيزيقى فى نفسى. وثمو الدافع الاجتماعى والسياسى”. 

“إن طعم الدم فى صوتى وفى أبيات أشعارى الشقية 

مثل سد يقف الليلة ما بينى وبين البربرية” 

من قصيدة “المسيح الذى أعيد صلبه ‏ إلى جميلة بوحريد”. 

أو: “واستباحوا الكادحين. 

سرقوا الملوك المفلسين 

مسخوا شعارات الرجال الطيبين” من قصيدة “الغراب” -. 

وقد اتسمت أشعار هذه المرحلة بالخطاب المباشر. ووضوح الصورة. وبعدها عن التعقيد 
والغموض . وتناول موضوعات عامة. ذات محتوى نضالى. يشى بانتماء الشاعر السياسى. بيد أنه 
يؤكد فيها على الحرية بوصفها قيمة ثمينة فى حياة الإنسان. تحقق له وجوده الماهوى. وتسبغ 
على موته معنى ونبالة » على نحو ما عبر بقوة وسطوع . فى دواويته : المجد للاطفال والزيتون”. 
و”اشعار فى المنفى”. وعشرون قصيدة من برلين”. و“”كلمات لا تموت”. واتى تعبيره عنها 
إنسانيا شفيفا. يحتفى بالحياة»؛ وتفاصيلها الصغيرة. محترقا بثارها. وطاقتها الخصية على 
التجدد والاستمرار. لكنها مشحونة بزخم رومانتيكى » يحيل إلى صور بسيطة.. طازجة. تجد 
امتدادا لها عند صديقه الشاعر التركى المعروف ناظم حكمت. الذى نصح البياتى بقوله: “إنه 
ممكن للكاتب أن يتحدث عن الحب والعصافير والزوجة والحبيبة ومسائل الذات. ولكن ليس 
بعيدا عن الآخرين”. وقال: ”إن سبب شهرته هو تحدثه عن الفقراء وتركيا وزوجته والئاس 
البسطاء. وليس بالهتافات والشعارات”. ويلغ من شدة إيمانه بهذه اللمسألة. ورسوخ ثقته بهاء. أن 
عمد إلى موسقة أو دوزئة صوره الشعرية. من خلال “بحر الرجز” السريع.. المتلاحق والمتدافع ؛ مما 
يضفى عليها أريجا خاصاء ذا طبيعة فضاحة.. صاخبة. 

ويعتمد البياتى على الصورة الجزئية . أو وحدة المقطع التى تتنامى وتتصاعد بإيقاع لاهث 
متوفزء فتشكل من بنياتها المتعددة والتعاقبة مشهدا متكامادء يزيح الامتداد الأفقى من طريقه . 
صائعا أسطورته الخاصة. التى تقبل التكرارء وتلوذ بالمساحات البيضاء لتشغلهاء بمنأى عن 
الثرثرة. وقد انتقلت هذه السمة إلى المكان. الذى برع البياتى فى تصويره . وتقديم ما يؤلف بين 
عناصره ووحداتهء مازجا الحيوات المتمايزة لكل مديئة على حدةء “بحرائقه الشعرية التى صارت 
“غابة من لهب”. وجعلت عودته إلى “طيبة”. التى “ظل شاهدا ومنفيا على أسوارها. من قبيل 
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العودة إلى محيط الدارة الملتهبة”. على جد تعبيره. كمأ جاب العالم. وحاور القاريخ فرأى 
“دلون”.. الأرض المقدسة التى لا يوجد فيها مرض أو موت”.. كما عرف “كلدة”.. الأرض المقدسة 
التى يدفن فيها كل أموات ما بين النهرين بما فيهم أموات الشمال”.. وكذا تسكع فى شوارع 
“بابل و“الوركاء” وبغداد ودمشق ومصر وسواهم؛ لكنه شاهد “موت الأسطورة”» و“موت أنكيدو”. 
وهو فى زرا الطوفان واليعث الجديد”. فأدركه جيدا ‏ ووعاه.. وظل جواب آفاق. لم يتوقف - 
يوما - عن السفر والترحالء. “تاركا الثورى ليعمر الأصقاع الجديدة التى حررهاء وليبنى عليها 
مدينة المستقبل: [المديئنة الفاضلة : نيسابور الجديدة] التى حلم بها كما يقول. غير أنه قنع بالرؤية 
المستبصرة. وبالحدة فى تسمية الأشياء بأسمائهاء بعد إطلالته التى باغتنا بها فى قصيدته الشهيرة 
“بكائية إلى شمس حزيران”. التى اكتمل فيها خراب هذا العالم لديه. وهجا فيها السياسيين 
المحترفين والشعوذين وصانعى الهستيريا الجماعية. وتطوح وجدا على أبواب “عائشة” التى 
أودعها حبه. وهى عصية عليه. لكنها ظلت رمز الذى “يأتى ولا يأتى”» و"الموت فى الحياة”. 

وعلى الرغم من الملاحاة اللفظية الخشنة التى دارت رحاها بين البياتى من جهة»ء والناقد 
العراقى كاظم جواد من جهة أخرى راجع عدد الاداب البيروتية الصادر فى يوليو 1١984‏ - 
واتهام الأخير له بالسطو على شعر الآخرين. وانتحال معجمهم وتجربتهم من خلال ديوانه 
“أباريق مهشمة". ورد البياتى عليه بتهم من قبيل “العمالة والمأجورية للاستعمار”: لم تنيج منها 
مجلة الآداب» على نحو ما أورده “البياتى”. فى مقال نشرته له مجلة “الوادى” العراقية” إلا أن 
ديوان “”أباريق مهشمة” يعد نقلة نوعية فى مسيرة البياتى الشعرية. كشفت عن ثراء معرفى. 
ودربة بفنون القول الشعرى وتقنياته. فضلا عن هضمه التراث وتمثله.. غير أنه أماط اللثام عن قلقه 
الفنى. وما يتنازعه من حيرة صادقة بين التزامه السياسى . ورغبته فى الانتصار لقضية الشعر. 
بعيدا عن شعارية المرحلة ونبرتها الزاعقة؛ وهو ما أدى به وبعدد من شعراء الموجة الجديدة: إلى 
ما أسماه ب"التقسيم المناخى والجغرافى لخارطة الإنسان الروحية. وتقسيم التاريخ إلى متوالية 
عددية”؟ الأمر الذى أضر بهم جميعاء ودفعهم إلى ثنائية حدية ظلمت الشاعر فيهم . وحدت من 
قدرته على رؤية العالم فى اتساعه وتراميه: بل جعلته يبحث فيما حوله عما يؤكد فكرته النظرية 
المسيقة. بمنأى عن نصيحة “جوتة” الخالدة: “النظرية رمادية. لكن شجرة الحياة خضراء إلى 
الأبد”. 

هذا التطور الذى أصاب بنية القصيدة البياتية. تبدى ‏ فيما بعد واضحاء من خلال 
ديوانه “الموت فى الحياة”: الذى تداخلت فيه الأزمئة. وتعددت عبره الأصوات القادمة من جوف 
التاريخ؛ لتحمل إلينا تجرية دالة على استبطان عميق لروح هذا العالم. وكنه وجوده المستعر فيئا ؛ 
فإذا بالمفاهيم والقيم الإنسانية والسياسية. تعود مضمخة بفكرة الولادة من خلال الموت» والبعث 
القادم من الزمن الممتد داخل الجماعة. والحب الآأتى من شوق الانتظارء وسئوات الهجرة 
المستحيلة من الأوطان. 

من هنا؛ امتلك ديوان “أباريق مهشمة” قوة البداية المؤسسة لشروعه الشعرى. والذى 
تابع صعوده الدينامى. فيما تلا ذلك من دواوين. ارتدى خلالها أقنعة الحلاج والمعرى والمتنبى 
والخيام وسعدى وحافظ شيرازى وفريد الدين العطار وابن عريى والسهروردى المقتول وديك الجن 
وطرفة بن العبد وأبى فراس الحمدانى والإسكندر المقدونى وجيفارا وهملت وبيكاسو وهيمنجواى 
ومالك حداد وجواد سليم وألبير كامى وناظم حكمت وعبد الله كوران وعائشة وإرم ذات العماد 
وكتاب ألف ليلة وليلة وبابل والفرات ودمشق ونيسابور ومدريد وغرناطة وقرطبة وتهامة وسواهم ؛ 
ممن حاول البياتى استنطاق التاريخ. ومحاورة الحاضر من خلالهم. فى مساءلة تتوخى الذهاب 
بعيدا للوقوف على كينونة الوجود. وماهية العالم. وسبر سر الرحلة الإنسانية التى بدأت بحلم 
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التغيير» وشهوة إصلاح العالم» ثم تفرقت بها السبل التى غدت مفتوحة على دراما جديدة؛ لم 
تحل بين البياتى والعودة ثانية إلى مناقشة قضاياه الميتافيزيقية الأولى» التى قدم لها القرن الثامن 
عشر أجوبة. لم تشف غليلهء فأمسى قلقا.. شاردا.. مغنيا خارج السرب. يؤرقه ‏ دوما ‏ المصير 
البشرى بعامة»ء ومصائر أبطاله ‏ الضد والنموذج بخاصة. وعلاقة المحدود باللامحدودء وكيفية 
مواجهة ذلك المعضل الفلسفى والسياسى الذى يحكم قبضته على خواتيم حيواتهم» على نحو 
تراجيدى. 

من هناءٍ جاء “القناع” حلا فنيا يرسم المنظور. ويقدم الإطارء الذى يتجاوز بطرائقه كل ما 
هو مؤطر ومتمذج؛ فتتجاوز الحقيقة الفنية يعدها الواقعى المرجعى» وتكشف لثا عن امتدادات 
الهوية الإنسانية فى التاريخ» وما ستؤول إليه من تعينات. 

ليس مجازفة أن أقول: إن النثرية قد غلبت على قصائد المرحلة الصوفية الأخيرة» وإنها 
لم تضف جديدا شعريا يذكرء إلى تجربته بعد “قمر شيراز”. بل لعلها خلت من مغامرة فنية يؤيه 
بهاء. ومن تمرد متوثب على صعيد الجماليات التعبيرية.. غير أن بؤرتها الدلالية تحيل إلى قلق 
وجودىء لا فنى؛ فغابت عنه الصورة المباغتة. والعالم المتراكب»: لتحل محلهما استعارة الزمن 
بوصفه قوة ضاغطةء تفترس الشاعر بأسئلتها الملحاحة. وجرسها العالىء وخطوها المثقل بالصنعة. 
ولسان حاله يردد مع شيخه “ابن عربى ”2 فى “ترجمان الأشواق”: 

تموت شوقا تذوب عشقا لا دهاها الذى دهانى 

تن دب إلفا تذم دهرا رماها قصدا بما رمانى 

فراق جر ونأى دار فيا زمانى على زمانى 

من لى بمن يرتضى عذابى 7 ماى بما يرتضى يدان 
| هوأ مدي ”.مسمس سس سس سس سس تببست سك 
)١(‏ من حوار مع البياتى» أجرته أخبار الأدب القاهرية. عدد .1944/1/١8‏ 
(0) القدس العربى .١19494/8/١١ ٠‏ 
(0) لمزيد من التفصيل؛ راجع كتاب جيمس ب.كارس عن: “الموت والوجود”. 
(:) فى كراسة ‏ د. إحسان عباس - بدر شاكر السياب. دراسة فى حياته وشعره. صن7١5‏ . 
(5) لمزيد من التفصيل راجع كتاب ‏ د. إحسان عباس. عن بدر شاكر السياب ص ص 2555 35120 . 
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فراءك فى مسرحينين جدبدئين. 
لأبى العلا السلايوني 
/ 6.ه © | : | 
فى الشرف والخرب 


تمهيد: 

يبدو أن المؤلف السرحى المخضرم محمد أبو العلا السلامونى يعيش أزهى حالاته 
الإبداعية بعد تقاعده من العمل الحكومى: فها هما مسرحيتان له هما “قتل فى جنيف” 
و“الحادقثة اللى فى شهر سبتمبر” تنتظران بدء البروفات فى فرق البيت الفنى للمسرح. كما أن 
الهيئة العامة للكتاب قد قامت بإصدار الجزء الثالث من أعماله الكاملة. وهو الجزء الذى يضم 
بعض أعماله المبكرة وهى الحريق. أبو زيد فى بلدناء الأرض والمغول. زيارة عزرائيل. ثم إن 
مكتبة الأسرة تعيد إصدار واحدة من أهم مسرحياته. إن لم تكن أهمها على الإطلاق. وهى 
مسرحية: الثأر ورحلة العذاب. وسلسلة المسرح العربى التى تصدرها هيئة الكتاب تنشر 
مسرحيته القديمة التى قدمت على المسرح عام ١98٠0‏ باسم “مدرسة المشاهدين” تحت عنوان آخر 
هو محكمة الحكماء. وهذه المسرحية الأخيرة مسرحة لمنهج الفلسفة للثانوية العامة ونموذج 
للمسرح المدرسى أو مسرحة المناهيم كما يقولون. 

الأكثر أهمية من ذلك كله هو صدور مسرحيتين جديدتين له هما زوبة المصرية عن هيئة 
الكتاب. والمصرى وأميرة الفرنجة عن اتحاد الكتاب العرب بدمشق.» وهما المسرحيتان اللتان نقف 
أمامهما هنا لنكتشف ما يجمعهما وما يفرقهما. وما موقفهما فى رحلة إبداع السلامونى بشكل عام. 

إن تزامن صدور المسرحيتين ليس السمة الوحيدة التى تجمع بينهما. فكلاهما مثلا مكتوب 
بلغة فصحى إيقاعية. تنحو نحو الأجمل فى اللفظ دون تقعرب. لغة لا تتحرج فى استخدام 
الضرورى من الألفاظ الأجنبية. لكن الأهم فى ظنى هو أن الكاتب قدم مسرحيتيه ليواكبا أحداثا 
اجتماعية أو سياسية آنية برصد شبه مباشر. فالأولى» زوبة المصرية» تواكب الاهتمام القومى 
بقضايا المرأة وطرق تحريرها من التخلف والرجل معا. المثير أن السلامونى لجأ إلى فترة زمنية 
إشكالية لينظر من خلالها إلى الأحداث الآنية وهى فترة سنوات الصدام ”الحضارى” مع الحملة 
الفرنسية بقيادة نابليون بونابرت: ورأى السلامونى فى “تحضر” الحملة ورغبتها فى تحديث مصر 
وإخراجها من ظلمات العصور الوسطى يكاد يطابق الرأى الرسمى الذى وأده المثقفون المصريون فى 
مهده.. وسئنظر إلى هذه النقطة فى حينه. خاصة فى جانب قدرة الحملة على تحرير المرأة أو 
تحرير زوبة وأمثالها من التخلف. أما المسرحية الثانية وهى المصرى وأميرة الفرنجة فترصد 
اللحظات الأخيرة فى حياة ديانا سبنسر أميرة ويلز والمصرى (؟!) دودى الفايدء وهى لحظات 
هزت العالم كله. خاصة مصرء واختلفت بشأنها الآراء.. والمسرحية تدلى بدلوها فى هذا الشأن. 
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والاستجابة للأحداث الآنية أو الراهنة مبرحيا ليس أمرا جديدا على السلامونى» بل 
يكاد يكون سمة على إبداعه: فلقد سبق واستجاب لأحداث سياسية واجتماعية مثل الإرهاب 
الدينى فى مسرحيات مثل “أمير الحشاشين” و“ديوان البقر”» ومثل توظيف الأموال فى مسرحية 
"المليم بأربعة”. ومثل الاحتفال بذكرى محمد تيمور المئوية فى مسرحية أمير المسرح” وهذه مجرد 
نماذج واضحة. ولا بأس فى ذلك كله. فالمسرح الحقيقى لا يستطيع . ولا ينبغى له أن يتجاوز 
أحزان الوطن وأفراحه فى لحظات حدوثها. الأكثر هو أن بعض أشكال المسرح لا تقوم إلا مع هذه 
المواكبة الزمنية فى أشكال مسرحية مباشرة مثل الجريدة الحية والمسرح التسجيلى أو غير ذلك من 
الأشكال المسرحية التى تستهدف التحريض السياسى. هذا يعنى ببساطة أن ملاحقة الأحداث 
الآنية فى المجتمع هى التى تبرر بعض وجوده إلا أن ما يعطى بعض المسرحيات خلودها وبقاءها 
هو قدرة كتابها على التحاور المباشر مع المجتمعم ‏ نعم لكن بالقدرة على الغوص فى أعماق 
اللحظة الراهنة للوصول إلى ما هو كلى وإنسانى وشامل. 

لكن السلامونى فى مسرحياته لا يفعل هذا ولا ذاك. إنما هويريد أن يجمع بين 
الحسنيين (وربما فسر هذا سر بعض البرودة التى تسرى فى أعماله) فهو ليس مغامرا مسرحياء 
يقتحم مشكلات السياسة المباشرة بشروط المسرح السياسى وتقنياته. كما أنه لا يسكن برجا عاجيا 
يفترض فيه المشكلات افتراضاء ثم. يدير حولها حواراته وأحداثه المجردة. ما يكتب السلامونى - 
وهنا بالتحديد ‏ هو ما يمكن أن نسميه المسرحية القناع (و”القصيدة القناع ” هو المصطلح الذى أطلقه 
لويس عوض على بعض قصائد صلاح عبد الصبور). المسرحية القناع هى التى تضع يدها على 
اللحظات الحياتية الحافلة. بالتوترء والسلاموتى صياد ماهر للحظات تقرير المصير أو لحظات 
المأساة. لكنه لا يعالج هزه اللحظات فى صورتها المباشرة بل يتقنع خلف حادثة تاريخية فى 
الأغلب الأعم لكى يسقط فحواها ونتائجها على الواقع الراهن. 

لكن الأمر ليس بهذه البساطة والمباشرة التى أعرضها بها وإلا ما اكتسبت بعض مسرحيات 
السلامونى تلك المكانة اللؤثرة فى المسرح الصرى. فمسرحيات مثل: الثأر ورحلة العذاب» و رجل 
فى القلعة. و مآذن المحروسة تستخدم تقنيات التراجيديا وفنون الفرجة المصرية جنبا إلى جنب 
كما أنه يلجأ إلى تقنية المحاكمة البريختية الطابع فى مسرحيات مثل أمير المسرح ومحكمة 
الحكماء. وهناك الكثير مما يقال فى هذا السياق. ربما فى مناسبة أخرى. لكن النتيجة التى أريد 
أن أثبتها هنا هى أن زوبة المصرية, و المصرى وأميرة الفرنجة هما مسرحيتا قناع. يتوسل بهما 
السلامونى لمعالجة قضايا قومية معاصرة. 

سمة أخرى تجمع بين المسرحيتين هى اهتمام السلامونى بالمأزق اللأساوى للفرد المحاصر 
فى سياق اجتماعى مناوئ أو معاد. والتركيبة الدرامية الأمثل التى اختارها السلامونى هى وضع 
العلاقة المتنافرة بين الشرق والغرب كخلفية درامية للأحداث الفردية: واللسرحيتان دون تبسيط - 
وجهان لهذه العملة الواحدة. فى المسرحية الأولى نرى التزاوج بين الشرقية (زوية) والغربى 
(نايليون) يصطدم بالمحيط العدائى الصرى المحافظ. وفى المسرحية الثانية نرى التزاوج بين 
الشرقى (مودى الفايز) والغربية (جيانا) ينتهى بسبب المعارضة الغربية المحمومة والمتعصبة. فى 
المسرحيتين تنتهى علاقة الحب الفردية نهاية مأساوية. والغريب أن العلاقة بين المسرحيتين مثبتة 
فى مسرحية المصرى.. باعتبار أن العلاقة بين زوبة ونابليون سابقة تدل على حتمية إجهاض 
علاقات الحبب المنكودة بين الشرق والغرب. فى الحالتين رأى الساسة والعامة وأجهزة الإعلام 
علاقة الحب جرما فى حق الوطن والأهل: فبعد خروج الحملة الفرنسية يحكم على زوية بفصل 
رأسها عن جسدهاء وبعد مائتى سنة تنتهى علاقة مودى وجيانا نهاية مماثلة. 
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زوبة الصرية: نموذج أول : ْ : 
'تجئ زوبة المصرية بطلة لمسرحية السلامونى كأمر متساوق ‏ كما قلت مع ارتفاع موجة 
الاهتمام بقضايا تحرير المرأة فى الأعوام الأخيرة. وما من لحظة تاريخية أكثر مناسبة من لحظة 
الصدام الحضارية الشهيرة بين الشرق والغرب فى مصر فيما سمى بالحملة الفرنسية. فى قلب 
الشرار المتطاير من الصدام ركز السلامونى عدسته على المرأة» بل على جسدها بالذاتء باعتباره 
محورا للصراع بين الشرق المحافظ والغرب المتحرر. وكدليل على الوعى الذى تحققه زوبة بعد 
احتكاكها ببوئابرت. وهذه المعادلة تكشف عنها حسايات يئاء النص الذى يكاد يشف فى كل 
حركاته وسكناته عن رغبته فى توصيل هذا المعنى. 
الانطباع الأول الذى تقدمه الحملة الفرنسية هو الذى يقدمه واحد من ضباط تابليون هو 
“جان” الذى اصطحب معه زوجته “بولين” متخفية فى زى الجندى. والرجل الغازى يستخدم 
البندقية لإجبار السيد البقلى ‏ والد زوبة - على مواجهة الحائط حتى يستطيع أن يخطف قبلة من 
الزوجة التى طال حرمانه منها: ما إن يضع الرجل قدمه غازيا لمصر حتى تكون تلبية متطلباته 
الجسدية هى أول ما يشغله. والأمر الذى يبدأ بقبلة يتطور إلى العناق وممارسة الحب فى الحائوت 
المجاور ثم بطلب “السكن” والاستقرار الذى يحصل عليه بسهولة فى مكان خلف حاثوت 
“الخواجة بارتلمى”. 
وإذا كان الانطباع الفردى الأول الذى يريد السلامونى للفرنسيس أن يتركوه على أهل مصر 
المحروسة (فى التاريخ والواقع؟) هو حرية ممارسة شعائر الجسد فإن الشهد الثالث للمسرحية 
يقدم لنا الانطباع الجماعى الأول عن الفرنسيس. وهو لا يخري عن أهداف المشهد الفردى الذى 
أشرت إليه : ففى ملهى التيفولى الذى أنشأه الفرنسيس فى القاهرة يعرض السلامونى لحرية الجسد 
مرة أخرى من خلال الرقص مع النساء. ولاشك أن تلك “الحرية” تبهر المصريين وتخرجهم عن 
أطوارهم الاعتيادية» خاصة السذج منهم. مثل الشرطى محروس الذى يعترف لعلمه بارتلمى قائد 
الشرطة (الذى تسلم عمله الجديد نظير تسهيله أمور الجندى جان): 
محروس: أعذرنى يا مسيو بارتلمى إن كان الواحد منا أيضا قد يخرج عن طوره.. أنا لم 
أشهد من قبل نساء يرقصن وقد خاصرهن رجال.. هذا أمر أكبر من كل خيال.. ذاك محال. 
رص "8 
وفى التيفولى أيضا يحدث اللقاء الأول؛ بين زوبة والتحرر الفرنسى المتجسد فى محاضرة 
الرجال للنساء. لقد صحبتها دلالتها “دلال” إلى التيفولى لترى ما يحدث بين الفرنسيين؛ وستظل 
سلوكيات ووعيها دلال طوال اللسرحية أكبر بكثير من موضعها الطبقى ربما بسبب قدرتها على 
“الانتقال” من بيت لآخر أو فى عالم لآخر. على عكس زوية. وتتركز صدمة الوعى بالحداثة 
الفرنسية فى مسرحيتنا هذه فى اللقاء ”الجسدى” بين الشرق والغرب لأول مرة: فى لحظة كأنها 
الحلم تلتقى نظرات زوبة ونابليون فيتوقف العالم حتى عن الرقص. يسرى تيار الكهرباء بين 
النموذجين فتفر الشرقية هاربة من الغربى الذى يرى أن مهمته الكبرى هى إيقاظ المحروسة من 
“قرون الجهل الوسطى”". والوسيلة الأنسب التى يراها نابليون هى التقرب للمصريين عن طريق 
كسب حصداقة “تلك المصرية ذات الشعر الأسود والعينين الواسعتين”. (ص486). 
| وإذا كانت زوبة ترى ‏ كما يرى مجتمعها ‏ أن المرأة عورة فإن الدرس الأول الذى تتلقاه 
من نابليون هو أن الأخلاق أمور نسبية.. تختلف كثيرا من مجتمع لآخر.. لكن هناك قاعدة لا 
يجب أن نختلف عليها.. وهى الحرية”. (ص25). وإمعانا فى تقصى أمر الاختلافات الأخلاقية 
بين الشرق والغرب فإن نابليون يصر على أن يرى ويجرب تلك الظواهر المتعلقة بأجساد الرجال 
والنساء فى مصر: الزار والذكر. وإن كانت الشعيرتان تمارسان منفصلتين فى الواقع فإن نابليون 


تعن الجمع بيتهماء وفى دار السيد البقليق نفسه. الذى يئاور فيجلب: لنابليون ذاكرين من 
العميان من باب الحفاظ على جسد المرأة أثناء ممارسة طقس الزار. وإذا كان بعضنا يرى فى الزار 
ظاهرة استثنائية فهو ليس كذلك بالنسبة للسيدة رتيبة زوجة السيد البقلى وأم زوبة: هو لها وسيلة 
التعويض الأساسية عما يسببه لها المجتمع من كبت ومن تقييد لحدود الحرية النسوية. 

يحضر نابليون الحفل فى زى شرقى وعلى رأسه عمامة كبيرة ويرفقته عشيقته الجديدة 
بولين وبعض الحراس. وتلتحم الشعيرتان وتندمج فيهما الزوجة والابنة؛ يختلط الحابل بالنابل فى 
هذه الوليمة الجسدية: ويفعل الأسياد فعلتهم. فلا يملك البقلى. إلا الثورة على الجميع.. ويكا 
الحوار الدائر بين تابليون وبولين بعد انتهاء الحفل يبلور الهدف المتقنع من المسرحية. إن نابليون 
يرى أن “الرقص هو التعبير البشرى الأول للحب” وإذا كان الشرق يرى أن الرقص رجس من عمل 
الشيطان فإنه سيقوم بتغيير هذا المفهوم. 

نابليون: ذلك أنى أؤمن أن الغزو له وجهان.. وجه همجى يسعى للسلب وللنهب 
وللتدمير كما فعل التتر وبرابرة أوربا من قبل.. ووجه يسعى كى ينشر فكرا وحضارة.. كالإسكندر 
أو قيصر أو رمسيس قديما أو تابليون الآن. (ص49). 

لقد تسلح نابليون فى غزوه للصر “بالعلم والفكر والمثل العليا” لأنه يعرف لمصر قدرها 
وتاريخها: إنه يحمل ”فى صدره” كتابا عن تاريخ مصر يهديه لفاتنته الجديدة زوبة وهو يطلب 
منها أن تشاركه تحقيق حلمه الوردى فى “إيقاظ المصريين وعودة روح حضارة مصر الفرعونية” 
(ص١4).‏ وجزئيا تنجح هذه الرؤية فى تغيير وعى الزوجة رتيبة فترد الصاع لزوجها صاعين, 
متهمة إياه بالفجر وكتم أنفاسها حية: 

رتيبة : والحق أقول فإن رجولتكم لا تتحقق 0 إلا فى قهر المرأة منا. . أما فيما عدا ذلك لستم 
برجال.. صدقنى أمثالك هم من يجدر بهم لبس الطرح وليس النسوان (ص98). 

كما أن زوانة لقع في قو نابليون. ويبدأ وعيها هى الأخرى فى التغير.. لكن إلى حين. 

بتوالى الأحداث يتغير وعى زوبة؛ لقد أصبحت “تهوى حم الأفرنج وتعشقهم ” لأنه أزاح 
من عينيها” إرث السنوات المثقلة بكل صنوف الجهل”. كما أصبحت ترى ضرورة فى العلم. 
وضرورة فى دراسة التاريخ. لكن المأساة تتخلق مع ازدياد وعى زوبة وازدياد ارتباطها بالفرنسيس: 
فالمجتمع يستنكر هذا الحب» ويتم حرق منزل زوبة فى ثورة القاهرة الأولى. ٠‏ ويبدو تحقيق الحب 
. مستحياا مع عودة تابليون مدحورا من عكا. 

تقع زوبة ضحية للتخلف الاجتماعى بعد أن حققت وعيها الجديد فهى لا تستطيع أن 
تغادر مع تابليون إلى فرنسا ٠‏ كما أن مجتمعها يرى فيما فعلت جريمة وخيانة. زوبة الجديدة. فى 
تسريحتها الجميلة وفستانها الأنيق الذى يشبه زى أميرة فرعونية. وكتابها الذى أخذته من 
نابليون. هى زوبة الفرد الذى تصطدم بالمجتمع. فبعد انتهاء الحملة تواجه زوبة اتهامات 
بالكد “من خرجت سافرة الوجه وحاسرة الرأس.. وتزيت بالزى الأفرنجى الفاضح.. ومضت 
متبرجة مع سارى عسكر نابليون وعساكره الكفرة” (ص8؛ .)١‏ 

4 وعى زوبة الجديد يتبدى أكثر ما يتبدى فى فهمها لأ زياء المرأق فالحجاب والنقاب 
والخيمة “ليست تلك بأزياء عقيدتنا ومبادثئا” ‏ كما تعلن ‏ “بل هى أزياء الترك وسكان الصحراء 
والبدو.. فرضوها علينا بحكم السيطرة والاستبداد وحكم الغزو.. والآن علينا أن نفهم مصريتنا ونعود إلى ما 
كان عليه الوضع * (ض؟14). . هل تبدو تلك دعوة جامحة؟! بالطبع . لهذا تحاكم زوبة وتموت. 

الخبر عن وأميرة الفرنجة : نموذج ثان 

قصة غرام ديانا سبئسر والمصرى دودى الفايد قصة مشهورة. ومازالت لحظات ثنهاية هذه 
القصة مثار تأويلات عديدة. وهذه المسرحية الأخيرة تعرض لتفسيره الخاص أو تأويله الخاص 
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لأساوية العلاقة إلا أن اهتمام السلامونى يتجاوز هذه العلاقة الفردية أو الخاصة إلى علاقة الشرق 
بالغرب: بشكل عامء وإلى النهايات المأساوية التى ترتبط شرطيا بمثل هذه العلاقات. السلامونى 
يقفز مباشرة إلى قصة ديانا ودودى. وظنى أنه لم يحفل كثيرا بإخفاء أصول شخصياته وأحداثه. 
فالأسماء التى اختارها كاتبنا تظهر أكثر مما تخفى : الفايز بدلا من الفايدء جيانا بدلا من دياناء 
زولائد بدلا من رولانئد (مراد) مودى بدلا من دودى.. وهكذا. ١‏ 

يطلق كاتبنا على مسرحيته توصيف تراجيديا عصرية (هل كانت زوبة المصرية تراجيديا 
تاريهضية؟!). أى أنه كعادته ‏ يحاول إلباس التاريخى قناع المعاصرة أو المعاصر قناع التاريخى 
فى محاولة منه للإجابة عن سؤال موضوعى ومجرد: هل يمكن للمصرى أن يتوحد قلبا وقالبا مع 
أميرة من أميرات الفرنجة. والسؤال كما قلت ليس سؤالا آنيا رغم أنه ينطلق من حادثة آنية. 
ولذلك فهو يحاول تقصى تجسدات هذه العلاقة فى التاريخ. إنه يبحث عن حالات “تراجيدية” 
مشابهة أو موازية لكى يبرر حكمه النهائى فى آخر النص الدرامى: من المستحيل إقامة هذا 
التزاوج بسيب السياق الاجتماعى أو السياسى المعادى. 

ورغم أن علاقة الحب بين جيانا ومودى واضحة للناظرين إلا أن جيانا تحس بالتوجس 
والخوف من “إرهاب” صحافة الفضائح ومصورى “الباباراتزى” اللأجورين لمطاردة المشاهير ‏ وذلك 
الخوف هو الذى يدفعها للاكتفاء بالزواج العرفى. وعدم الإعلان عن هذا الزواج أمام العيون 
المحيطة والمترقبة فى كل خطوة. هنا يبرز دور الفايز كأنه سيد الحلبة ‏ منظم الحفل. حين يقترح 
حلا مسرحى الطابع يجسد ماديا تقنية السلامونى التى أشرت إليها آنفا وهى القناع الدرامى: إنه 
يقترح إقامة حفل خطوبة تنكرى. يرتدى فيه العاشقان الأقنعة والملابس التاريخية هربا من أعين 
الإعلام المتلصص. 

وانطلاقا من هذا الحل المسرحى نرى التجسيد المادى الأول لفكرة القناع حين يظهر مودى 
فى زى قائد عربى من عصر الدولة الأيوبية ‏ زى الملك العادل شقيق صلاح الدين الأيوبى» وجيانا 
فى زى أميرة صليبية هى الملكة جوانا أخت ملك بريطانيا ريتشارد قلب الأسد ‏ وللعلاقة أساس 
تاريخى. بهذا الاختيار يكاد مودى يظهر ما يخفى الفايز: 

مراد : ولهذا اخترت لنفسى ولك هذا الزى.. لتعيد إلى الأذهان حكاية أجمل قصة حب 
حدثت بين الشرق وبين الغرب.. (ص8؟). 

التجسيد المادى الثانى لفكرة الصرى وأميرة الفرئجة يحدث قرب ثهاية الفصل الأول 
حين تتزيا جيانا بزى كليوباترا ويتزيا مراد بزى قيصر (تجسيد كل منهما للحضارة النقيض) . 
ويحدث تقمص طويل منها للشخصيتين التاريخيتين: لكن مصير التعمق الجديد ليس أفضل من 
مصير سابقه.. فروما ‏ هكذا تقول جيانا ‏ “لم تتورع عن أن تعلن حربا شعواء على كليوباترا 
ومصرء ولم يهدأ حقد وغضب الرومان وأكتافيوس حتى دفعوا أنطونيو وكليوباترا للموت. بل أيضا 
قتلوا الطفل ولا حول ولا قوة له” (ص0/49١6).‏ 

التجسيد المادى الثالث يتبلور فى ارتداء دياتا مالابس عايدة السمراء ذات الجدائل 
السوداء» ومودى ملابس القائد راداميس فى الأوبرا الشهيرة. والحوار هنا يقود إلى منطقة زلقة هى 
متطقة الشرع والتدين: إذ تكشف العمة التى حضرت خصيصا من مصر لمباركة الخطوبة عن 
تعصبها دينى المنبع. كما يكشف العم صفى المعترض على تجاوز علاقة الحب الخطوط الحمراء 
بين الشرق والغرب. أقول يكشف العم والعمة عن شرقية صميمة وعن تدين قابع داخل الذات. 
يكشف عن نفسه. فالأميرة جيانا ‏ لهما ‏ ليست أكثر من خائنة ‏ زانية وعليها التكفير والتوبة. 
كما ينبئ زى عايدة وراداميس عن النهاية المأساوية التى تقترب رويدا رويداء فحبهما كان 


318 محسن مصيلحى 


خيانة.. حيث تناسى كل وطئيته من أجل الحب”.. لكن ألم تكن كل قصص الحب العظمى 
خيانة للأوطان» على الأقل من وجهة نظر الساسة وأرباب الحرب وتجار السلطة والحكم؟ 

إن السياق المحيط بقصة الحب الفردية ينبئ بالنهاية المأساوية» هنا فى العصر الحديث 
كما كان هناك فى العصور القديمة بما فى ذلك عصر زوبة ونابليون فى المسرحية الأولى. فرد فعل 
العم والعمة ليس إلا تجليا لرد فعل المجتمع المحيط مباشرة بقصة الحب. ويكاد البناء الهندسى 
للشخصيات ينبئ عن رأى كل منهم بوضوح سافر: 

جيانا للفايز هى ثأره الشخصى من الغرب الذى ضن عليه بالجنسية والألقاب رغم ثرائه 
الفاحش. فالغرب حتى تلك اللحظة غير راض عنه على الرغم من كل ما فعله الفايز: “ماذا أفعل 
حتى يرضوا عنى أو يهبونى حقا يملكه أحقر رجل منهم يعمل عندى” (ص١4).‏ ولأنه يعلم أهمية 
الإعلام الغريى فإنه يلعب بقصة حب الابن لعبة الإعلام. وهو على عكس جيانا ‏ يلعبها عن 
وعى كامل: إنه يصر على أن تسير أحيانا فى الشوط لآخره. أن تواجه كاميرات العالم لتعلن 
زواجها من ابئه. جيانا له هى ثأره الشخصى من القصر الملكى (الإنجليزى). 

وجيانا بالنسبة للعمة هى تحقيق لنصر لم يتحقق منذ قرون وقرون حين “ينتصر” 
الشرقى على الغربية» بل يسبى إحدى أميراته. هذا الارتياط ‏ الحب هو ثأر الشرق “”الروحانى” أو 
“الدينى” من الغرب المادى المنحل (فى مرحلة تطالب العمة بأن يتم ختان جيانا). 

وجيانا للعم صفى المسالم تمثل محاولة من الفايز تتخطى الخطوط الحمراء الراسخة بين 
الشرق والغرب. وهو لا يرى فى جيائا إلا امرأة خائنة مستهترة “تتباهى بفضائحها وخيانتها على 
اللأ بلا حياء” هذا هو موقف الشرقى المحافظ الذى يرى استحالة إتمام العلاقة لأسباب واقعية 
وتاريخية. 

وإذا كانت تلك ردود فعل الأسرة الصغيرة: بصفتها المباشرة وباعتبارها تجسيدا لتيارات 
شرقية عديدة. فإن خوف جيانا من آلات التصوير المجترئة ومن الإعلام المخترق لخصوصية الفرد 
يمثل الطرف الآخر من المعادلة. أى الطرف الغربى. آلات التصوير تلك أو الإعلام بشكل عام هو 
تجسيد للإرهاب الذى تمارسه العقلية الغربية التى مازالت تعيش - فى رأيها ‏ “تقاليد عصور 
الظلمات المتخلفة الوسطى والأفكار القبلية والمتعصبة بلا عقل أو تفكير” (ص ١‏ 4). 

إن الحارس للغرابة ‏ هو الذى يبلور هذا الرأى. فهو يرى باعتباره حارسا لمودى الفايز 
أن قصة الحب البازغة تواجه إرهاب الغرب الرافض. يقول الحارس : “الإرهاب الحق هو الإرهاب 
الغربى المتمثل فى أجهزة الإعلام الغربية والمنتشرة فى كل مكان فى العالم كالسرطان” (ص// 
/). فأجهزة الإعلام هذه انعكاس لأجهزة الحكم والاستخبارات والأوساط الرسمية. بل للرأى 
العام الذى يرفض علاقة الحب الفردية الجميلة ويستنكرها.. 

مع اتضاح الصورة الاجتماعية الرافضة فى شقيها الغربى والشرقى ينتهى الحفل التنكرى 
وقد توصل العاشقان إلى قرار الموت. فتلك علاقة لابد أن تنتهى نهاية مأساوية كما انتهت كل 
علاقات الحب المشابهة لها فى التاريخ. إن مودى نفسه يتفهم أن قصة حبه مع جيانا تشبه ماسى 
التاريخ . بل إن تلك اللمأسى كلها مأساة واحدة تتكرر (وللسلامونى رأى معلن فى إمكان تكرار 
مآسى التاريخ). ولكى يستكمل الفايز كل حلقات المشهد فإنه يحضر عرافة خاصة من لندن لكى 
تستقرئ مصير الفتى الشرقى والفتاة الغربية. تُبارك الخطوبة كما يقول؟! . تعطى إشارة البدء 
للزّفاف الأسطورى. وما فعله الفايز هنا دون أن يدرى ‏ هو استكمال حلقات المأساة الفردية 
الإغريقية الطابع: إنها العرافة التى تستقرئ الغيب الغامض. كأنها تعطى إشارة النهاية لقصة 
الحب العظيمة التى وأدها المجتمع فى الغرب والشرق على حد سواء. 
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9 55 مؤجر: قراءات جديدة لدراسة الكتاب والمنظرين القدامى 
حازم عرمى 


التجديد فس فكر جلال الدين السيوطى 
محمد سعد شحاته 
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عبد الناصر والمثقفون والثقافة 
خالد السرجانى 


دوريات. 

دوريات فرنسية كامليا صبحى 
دوريات بريطانية ماه رشفيق فريد 
دوريات عربية ممثمود نسيم 
اللغة العربية ماجد مصطمى 


من حصاد عام ٠١١‏ 
ثزاث رسائل جامعية فص الأدب الإنجليزى 
عرض :ماهر شفيق فريد 
تداخل الفنون فص الشعر لدص جيل الستينيات بمصر 
فاطيما عبد المطلب محمود 


فراءدات جدبدت لدراستم . 
الكتاب والينطرين القدايى 


شهدت جامعة عين شمس فى آواخر شهر مارس ٠٠١‏ مؤتمرا بعنوان “قراءات جديدة لدراسة 

الكتاب واللنظرين القدامى ” نظمه قسم اللغة الإنجليزية فى كلية الآداب. وقد شارك فئى: المؤتمر عدد من 
الباحثين الأجائب» من جامعات الولايات المتحدة وأيرلندا واستراليا والبرتغال واسبائيا وبلجيكا 
والصين. وقدموا عددا من القراءات معظمها يدور حول قضايا الأدب الإيرلندى. كما شارك فى المؤتمر 
جيمس ستون ووليام ميلانى وروبرت سويتزر. وثلاثتهم من أساتذة الجامعة الأمريكية بالقاهرة. أما على 
الجانب العربى فقد شارك فى المؤتمر من الأردن عبد الواحد لؤلؤة. و أمنية أمين. وكلأهما من جامعة 
فيلادلفيا فى عمان. بالإضافة إلى الشاعر والمترجم رياض طاهر (الأردن). , 

وعلى الرغم من أهمية هذه القراءات الأجنبية والعربية لذاتها أولاء ولما تمثله من تبادل خبرات 
واهتمامات بين المتخصصين من بلدان مختلفة ثانياء فإننى سأقتصر فيما يلى على القراءات اللصرية فى 
داخل المؤتمر. فقد بدت تلك القراءات الجديدة. نموذجا دالا على توجهات الباحثين والباحثات 
بأقسام الأدب الإنجليزى فى مصرء وهو ما يمكن أن يقدم لنا صورة تقريبية لبعض ملامح المشهد 
الأكاديمى الأدبى فى مصر المعاصرة. 

وبادئ ذى بدء نقول إن عنوان المؤتمر ذاته. بما يحمله من مقابلة بين شقى “القراءات 
الجديدة” و “الرواد القدماء”. يبرز ضرورة اجتماعية ملحة : فالقراءة الجديدة لأعمال رائد ما. مع ما 
بها من اجتهاد مشكور ولذة نصية مختلفة. لا يجب أن تطلب لذاتهاء. بل هى وسيلة لإعادة ربط 
السياق الذى نشأ فيه العمل بالسياق. الجديد الذى يستدعى القراءة المختلفة. فالقراءة الجديدة حقا لا 
تكتمل بدون هذا الربط الواعى بالواقع الجديد وبطبيعة المتلقى الذى تتوجه له القراءة. 

وعلى سبيل المثال. فمن شأن القراءات الاكاديمية الجديدة للنصوص الدرامية- إذا قدر لها 
الفكاك من إطارها التخصصى النخبوى- أن تمثل إلهاما للكثير من المخرجين المسرحيين الواعين: 
على النحو الذى مثلت به قراءات يان كوت 6»0]1! 30ل الميتكرة لنصوص شكسبير فى "شكسبير 
معاصرنا” لا001716180121© 0101 53165062306 أساسا نظريا استند عليه بيتر بروك فى تقديماته 
غير التقليدية لبعض هذه النصوص فى الستينيات. 

والإشارة إلى تلك القراءات المتجددة لشكسبير تحيلنا بالضرورة إلى فكرة تشكل قيمة النص 
اجتماعيا: ففى ضوء تأكيد مناهج ما بعد البنيوية على جماليات الغياب 01 5ن1+عط]أو5عم 
68566 فإن “قيمة” النص لا تكمن فيه بالضرورة بل هى تتشكل وتسبغ عليه عوامل خارجة 
551 أناءع كالسياق والذات القارئةء ومن ثم تبرز الحاجة إلى إعادة “”اكتشاف” النص كلما تغيرت هذه 


العوامل. : : 
وهنا تكمن المفارقة فى عنوان المؤتمر والتى تمثل بدورها تحديا أساسيا (وإن زهدت بعض 
الأبحاث المطروحة فى التعامل معه): ففكرة “القراءة الجديدة للرواد القدماء” لا تعنى “استخراج” معان 
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جديد “كامتة” فى تصوص تسلم الذات القار ا بقيمتها ومكأنتها الريادية . بل إن هذه القراءات 
الجديدة- إن شاءت اللإإخلاص لتطلقات م بعد البنيوية التى 3 تستعير أدواتها معظم تلك القراءات 3 
من شأنها أن تراجع مقفهوم الكاتب الرائد ذاته ومفهوم القيمة عنااة/ا ككل؟؛ إذ تستلزم هذه المراجعة 
بالضرورة دراسة القراءات السائدة لهذه الأعمال ومراجعة العوامل التاريخية والثقافية التى شكلت هذه 
القراءات والتي خلعت على الأعمال محل النقاش مكانة ريادية ومعيارية ما بوصفها كتابات معتمدة 
اجعأدممة به أى: كتابات تتيدى فيها خصائصٍ التميز من متظور عصر ما . ومن ثم حق لها أن 
تدرج ضمن مقررات الدراسة أو تعد جزءا أصيلا من ”الأدب القومى' “ وما إلى غير ذلك من أشكال 
الاعتراف المؤسسى. 
ويسدم المؤتمر أمثلة على مثل هذه المراجعات الواعية بالسياق والتشكل الاجتماعى -التاريخضى 
للقيمة : ففرضية صدام الحضارات. مثلا . تبدو وكأنها قد استفزت عددا من الأيبحاث المطروحة لكى 
تراجع بعض الأعمال المؤسسة للثقافة الغربية. ويبرز من تلك القراءات مقارية امال مظهر 0 
القاهرة) للسرحية جون درايدن “غزو غرناطة” 6١20203‏ ]0 000010651 عط] (الا5ا + الارا). 
تلاحظ الباحثة أن القراءات السائدة للنص والتى اضطلع بها نقاد غربيون قد اهتمت كثيرا 0 
التناقضات السلوكية عند الشخصية العربية المحورية فى الئصص؛ لذا تسعى الباحثة فى -مقاريتها 
المغايرة إلى تجاوز هذه القراءات فتعيد التعامل مع جميع عناصر المسرحية ككل. والتى تبدو فى تلك 
القراءة العربية الجديدة أنموذجا للخطاب الاستشراقى بسعيه الدائم لتنميط الشخصية العربية والشرق 
بشكل عام. 
ويتبدى التوجه نفسه الذى يحمل ويا بالذات القارئة العربية فى بحث فاتن مرسى (جامعة 
عين شمس) - والذى لم يتسن تقديمه داخل المؤتمر- إذ تستشرف الباحثة من الواقع . ٠‏ وقبل سقوط 
بغداد بأيام قلائل. فكرة اقتتخام جيوش غازية لعاصمة عربية فتحدث مقابلة بين مسرحية كريستوفر 
مارلو: 2 ومسرحية سعد الله ونوس: “منمنات تاريخية”. وذلك فى تئاول كل منهما لفكرة 
سقوط دمشق. وتستدعى الباحثة اليات مستمدة من مناهج مابعد كولونيالية وأخرى مادية ثقافية بهدف 
التأكيد على التوازى بين ما هو تاريخى وبين ما هو معاصر. 
على أن عمل القراءات السائدة لا يقتصر على إضفاء قيمة ما على واحد من النصوص ء وإنما قد 
تؤدى تلك القراءات إلى إخفاء أوجه قيمة أخرى» كأن يصنف النص على نحو يحد سلفا من إمكانات 
مقاربته بطرق مغايرة. ويتبدى هذاء مثلاء فى قراءة ماجدة هارون (جامعة عين شمس) لرواية 
“دراكيولا” 3ابا©0+13 (189107) للكاتب الإيرلندى الأصل برام ستوكر 56016١‏ 281207 والتى جرى 
العرف على اعتبارها إحدى كلاسيات الأدب القوطى علا ]3 :ع]اا عأطأه6» بما عرف عن هذا الأدب 
من تباينات حادة وميل إلى إبراز جو الغموض والرعب. وتنطلق الباحثة من فرضية مفادها أن تصئيف 
الرواية على هذا النحو قد ساهم لزمن طويل فى حجب الأبعاد التاريخية والاجتماعية والسياسية 
“الكامئة” فى الرواية. 
وتظهر هالة زكريا أحمد (جامعة القاهرة) وَعيا بكل هذه الأبعاد فى قراءتها لرواية مارى حينى 
الشهيرة : “فرانكنشتاين' ' ماعغدىمعكاصقءطآ )1١18١5(‏ والتى تعد هى الأخرى من كلاسيات الأدب 
القوطى. وترى البياحثة أن الرواية فى سياق المنشأاً قد عالجحت العديد من القضايا التى شغلت الأزهان 
فين ليله العنترة كطجيقة. العام والعيرقة والعانييها على صجير غايكن فهو الشر » فضلاً عن البعد 
السياسى المتمثل فى سياق الثتورة الفرئسية . والذى بدت من خلاله شخصيه ة فرانكنشتاين رمزا سلبيا 
لتمرد العامة والدهماء فى مخيلة البريطانيين ممن تملكهم الرعب من امتداد تلك الثورة إليهم. وترشح 
الباحثة هذا العمل الأدبى. وليد رومانسية القرن التاسع عشر. لأن يعيد مخاطبة واقعنا الحداثى/ ما 
بعد الحداثى على نحو جديد. خاصة فيما يتصل بهذا الواقع الجديد من مغاهيم كالعولة والمد 
التكتولوجى المتلاحق وصدام الحضارات. 
وعلى العكس من قلق “فرانكشنتاين' ' بشأن الطبيعة الأخلاقية للعلم الحديث » يعيد مصطفى 
رياض محمود (جامعة عين شمس) قراءة مسرحيتى توم ستوبارد أركاديا 83 1957١‏ 1) وهابجود 
)١1988( 35286600‏ بوصفهما تحققا سعيدا لنبوءة الشاعر الرومانسى وليم وردزورث فى مقدمته لديوان 
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"”القصائد الغنائية” 5 أَوء ولا عط 15 عموعورم إذ توقع وردزورث أن يقود رجل العلم 
خطى الشاعر على نحو تتقاطع فيه رؤاهما ويكمل كل منهما الآخر. ويرى الباحث أن ستوبارب بدلا 
من أن يلجأ لنموذج أدب الخيال العلمىب قد اختار أن يجعل من العلم الحديث “مجازا يدعم نظرته 
الاستكشافية للعلاقات الإنسانية سواء تمثل هذا فى تصوير ستوبارد للريف الانجليزى فى ”*أركاديا 

وتتحقق نبؤة ووردزورث مجددا من خلال المقاربات المصرية لإيناس برسوم (جامعة عين 
شمس) و ناديا الخولى (جامعة القاهرة) حول تأثر عملية القراءة الأدبية يتقنية النص التشعبى -/ءملاط 
أكاع] والذى يشيع فى برامج الكمبيوتر وتصوص الإنترنت وغيرها من البرامج الحاسوبية. وتختلف بنية 
النص التشعبى عن بئية النص التقليدى على نحو يحمل دلالات خطيرة: فالنص التقليدى (فى مفهومه 
الغريى) يرتكز على ميدأ الخطية ل21011عصضلا بحيث يمضى النص كامتداد الخط الهندسى © محدد 
البداية والوسط والنهاية. وفى تسلسل منطقى من فقرة إلى أخرى ؛ أما النص التشعبى فلا ترتكز بنيته 
على هذا المبدأ بل على ما يشبه الاستطراد فى النص العربى التراثى, فهو يقوم على شبكة من 
العالاقات الكثيفة التى تعتمد على وجود عدد من الكلمات أو العبارات المفتاحية الدالة والتى بدورها 
"تتشعب” ١‏ أى: تحيل القارئ إلى مواضع أخرى فى داخل النص أو ربما فى داخل نص آخر؛ ومن 
هنا يمكن للقارئ أن يقفز من فقرة إلى أخرى ترتبط بالكلمة الدالة. أو يمكن له السير بشكل معاكس 
والعودة فقرة فقرة إلى الخلف. وهكذا تتوالى التشعيبات والإحالات من فقرة إلى أخرى بلا نهاية. ودون 
أن يكون للنص التشعبى نقطة بداية وخاتمة محددتان. 

وبينما تعيد إيناس برسوم قراءة بعض أشعار ووردزورث فى ضوء الثورة التكنولوجية التى 
يشهدها العالم حالياء تعيد ناديا الخولى قراءة قصة الأطفال الشهيرة: “زات الرداء الأحمر” 1414 | 
0000 50 ع8 فى صورتها الجديدة كنتص تشعبى ٠‏ وتطرح الخولى فئ بحثها عددا من الأسئلة 
الاستكشافية الهامة: “هل يطرأ تغير ما على القصة حيذما تتحول إلى نص تشعبى؟ هل يمكن حينئذ 
قراءة القصة بوصفها نصا أم بوصفها عدة نصوص؟ وكيف يحدث ذلك؟ هل اختلف النص فى صورته 
التشعبية عن النص التقليدى؟ وهل يضفى النص التشعبى ثراءً ما على القصة؟” 

ويبدو سؤال الهوية والخصوصية ملحا وقلقا فى مراجعة تهال النجار (جامعة عين شمس) 
التقدية للمشروع الفكرى للدكتورة عائشة عبد الرحمن (بنت الشاطئ). والذى تعده الباحثة مثالا على 
السياسات الثقافية الجوهرية 201168165 أاهءنغأان© 555801131151 . وهو مصطلج يشيع استخدامه فى 
مناهج التحليل الثقافى المنسوبة إلى ميشيل فوكو ويقصد بهء على نحو سلبى غالبا. النزعة التى تتعامل 
الشاطئ مع التاريخ واللغة والثقافة والدين يوصفها جميعا العناصر المكونة للذات القومية الأصيلةء وهى 
ذات رفضت بنت الشاطئ أى مساس يها. 

من ثم استند مشروع بنت الشاطئ الفكرى على الدفاع عن ”أصالة التراث القومى” ء وقد ظل 
هذا المفهوم دائما “قناعة أساسية لها ومطمحا تسعى لتحقيقه وهدفا ينتظم خطواتها”؛ لذا كان هجوم 
بنت الشاطئ عنيفا على سلامة موسى وغيره من دعاة التغريب. إذ اتهمتهم بالتشبه بالغرب فى 
محاولاتهم إدخال كلمات ومفاهيم غربية تفسد نقاء اللغة وتهدد أصالة الهوية. 

ويبرز سؤال الهوية على نحو آخر فى قراءة أمال الحضرى (كلية الألسر- جامعة عين 
شمس) لماركس ونيتشه وفرويد فى بحدث يحمل عنوانا دالا: “الثقافة والآنا والنص” 15اع5 بعالا الات 
أك»ا 1 300. وترى الباحثة أن المفكرين الثلاثة. بغض النظر عما بينهم من اختلافات. يشتركون جميعا 
في تقديم قراءات تفكيكية للعالم تتحدى ما ساد عصرهم من أفكار ومفاهيم حول القيمة عبااق/ا 
والحقيقة. وهمى مفاهيم تمثكلدت بوضوح فى نظرة عصر التنوير أمع صسصعخطاع امع إلى الإنسان بوصفه 
كائنا عقلائياً ذا إرادة واعية ويسيطر سيطرة تامة على سبل التعبير عن الخفيقة وما يتصل بها من 
“معنى متعال” ع ماصدع1/١‏ ادغمعل معووم3ج (وهو مقهوم يرجع أصله إلى أفكار كانط وإن كان يشير 
فى استخدامه الأحدث لنقض ديريدا لنظريات سوسير. ويقصد به: المعانى التى “تتعالى” على الخبرة 
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الحسية. أى تشيقها فى الوجودء فهنى قائمة فى الوعى ومكتفية بذاتها بوصفها مدلولات فى غير 
حاجة إلى دا أى أنها لا تتأثر بعوامل الوساطة اللغوية) 

وعلى الرغم من أن بحث الحضرى وأبحاثا أخرى فى المؤتمر تستعير الكثير من أدوات القراءة 
التفكيكية فإن ديريدا نفسه لم يحظ بشعبية تذكر داخل أقسام الأدب الإنجليزى قي مصرء ريما لتعقد 
أسلوبه (أو أسلوب بعض مترجميه إلى الإنجليزية) ونا تحمله كتاباته من مفاهيم فلسفية مجردة تبدو 
للبعض منبتة الصلة بالممارسة العملية. لذا سرعان ما أفسح ديريدا الطريق لفكر قديم أعيد اكتشافه فى 
أواخر القرن العشرين ألا وهو ميخائيل باختين بمفاهميه عن الحوارية وتعدد الأصوات والكرتفاليةفه- 
وكلها مفاهيم تبدو بالغة “القيمة” عئد ربط النص الأدبى بسياقاته : الاجتماعية والثقافية والسياسية. 
ومن ثم مثلت تلك المفاهيم ركائز أساسية لتاهج البويطيقا الثقافية 061105 |3الا ]انان والدراسات 
الثقافية 5101015 [3 الا ]الانا . 

وتعكس أبحاث هذا المؤتمر اهتماما ونا متزايداً بباختين : فتعيد شادية فهيم (جامعة عين 
شمس) قراءة رواية تشارلز ديكنز “الآمال العظيمة” 0601241005م*«2 031/6214 من خلال نظريات 
باختين عن الكرنفالية. فهى ترى ان سياق رواية ديكنز. وهى انجلترا العصر الفيكتورى بكل ما عرفٍ 
عن هذا العصر من تزمت وقيود اجتماعية وأخلاقية صارمة- ترى أن هذا السياق يمثل مجالا خصبا 
لاختبار نظرية باختين: “ففى رواية ديكنز يختلط الرفيع بالمتدنى ويوضع التاج فوق رؤوس السوقة 
والدهماء ويكشف القناغ عن الأرستقراطية الإقطاعية- وذلك فى روح كرنفالية تقلسب كل المفاهيم 
الفيكتورية رأسا على عقب ” 

أما هدى أباظة (جامعة عين شمس) فتستخد م نظريات باختين عن تعدد الأصوات 

لامهطصلااه2 فى قراءة نصين من عيون التراث او ألا وهما البخلاء للجاحظ:. 00 

الحريرى. وتبرهن الباحثة ‏ من خلال قراءة دقيقة ليغضن القاطع المختارة من النصين على الكيفية 
التى أمكن بها لخطاب مناهض 5005106]5(06 أن يدخل فى ثنايا خطاب آخر يبدو لغير المدقق 
متخاتسا انادف الصوت ها ودوجماطيقى النئزعة: فالتفاعل بين صوت الراوى 
والشخصية يج صوتا آخر يتحدى صوتٍ المؤلف الأحادى ويقوض دعائمه ” 

8 ويبدو أثر باختين وديريدا معا واضحا فى بحث هالة سامى (جامعة القاهرة) والذى يحمل 
عنواناً فرعياً دالا وطموحاً فى آن: “نحو إعادة تعريف الأساطير الثقافية النسائية”؛ فالباحثة تلاحظ أن 
الكثير من الأقاصيص الثشعبية وحكايات الأطفال تحتوى فى ثناياها وبشكل لا يكاد يلحظ على مجموعة 
من المفاهيم والقيم السلبية التى لم تعد تتناسب مع الواتم الذى نعيش فيه. وبخاصة فيما يتعلق بصورة 
المرأة والعلاقات بين الجنسين. وتشير الباحثة 0 أن الكتاب والمحررين فى أوروبا والولايات المتحدة 
قد تنبهوا لذلك الأمرء فعمدوا منذ أمد بعيد إلى مراجعة تلك الأقاصيص وإصدار طبعات جديدة و منقحة 
بحيث تخلو من جميع الصور النمطية السلبية للمرأة وتحمل أصواتا نسائية أكثر إيجابية. أما فى مصر 
فقد اضطلعت بهذه المهمة منظمة غير حكومية. هى “منتدى المرأة والذاكرة” ٠‏ وقد أخذ هذا المنتدى 
على عاتقه مئذ 64 تنظيم ورش عمل خاصة بالحكى . تهدف إلى إعادة صياغة القصص الشعبية. 
وحكايات الف ليلة وليلة وحكيهما بحيث يتم “تنقيتها” . إذا صم التعبيرء من شوائب القيم والصور 
السلبية. 

ويقوم البحث على دراسة أدوات الحكى/التفكيك عند رانيا عبد الرحمن. وهى كاتبة مصرية 
ممن حضرن ورش العمل في المنتدى واستطاعت ان تقدم تفسيرا إيحابيا وجديدا لصورة المرأة فى إحدى 
القصص الشعبية وإحدى قصص ألف ليلة وليلة. وتقارن الباحثة بين أسلوب عمل الكاتية المصرية 
وأسلوب الكاتبة الأوروبية تانيث لى ©© | 130148 . والتى قدمت بدورها تفسيرا-تفكيكا جديدا لقصة 
سنووايت الشهيرة على نحو جعلها خالية من شوائب التفرقة الجنسية والتمثيل النمطى لصورة المرأة. 

ويمثل بحث هالة سامى استجابة مصرية لذلك المنحى الذى يشار إليه أحيانا فى إنجلترا 
والولايات المتحدة ب“المنعطف الثقافى” 7]لا1آ |2]ناءانا© ©1186 أى: ذلك التيار تقدمى النزعة فى 
داخل المؤسسة الأكاديمية والذى أعاد تشكيل تلك المؤسسة فى خلال العقود الثلاثة الأخيرة من القرن 
العشرين. ولايكتفى هذا التيار بإعادة تأكيد السياق الثقافى/السياسى/التاريخى فى دراسة النصوص 
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الأدبية «ناهيك عما أنتجه هذا التيار من تعريف راديكالى للنصوص التى يصح إدراجها فى مقررات 
الدراسة بوصفها أدبا معتمدا 02001 بحيث صارت تلك النصوص تشتمل على الأغانى ونصوص الأدب 
الشعبى والإعلانات وغيرها من النصوص المكتوبة والسمعية والبصرية والتى جرى العرف على استبعادها 
من مجال الدراسة الأدبية)» فهو يتجاوز تلك المرحلة على نحو يجعله يتخذ الدراسة الأدبية والنظرية 
النقدية نقطة انطلاق لكى يغير الواقع من حوله ويعيد الاعتبار للأصوات المقموعة والمهمشة كأبناء 
الطيقات الفقيرة والنئساء والملوتين وما يسمى على نحو خلافى ب“العالم الثالث”». وهو يذلك يحول 
الممارسة النصية المغلقة إلى ممارسة اجتماعية صريحة هدفها التأثير على الوعى الجمعى (ولا نقول 
تثويره) من خلال الاشتباك مع مراكز تشكل هذا الوعى. مثل مناهي التعليم المدرسى والجامعى 
والمؤسسات النقدية والفكرية والإعلامية. 


وفِى ظل انشغال الكثير من المناهج النقدية الحديثة بالسياق والمتلقى وعملية تدريس الأدب 
يبدو مثيرا للدهشة أن عددا غير قليل من القراءات المطروحة فى المؤتمر- مع تسليمنا بجديتها وتميزها 
قد اثرت أن تسبح فى فضاء غير محدد المعالم. دوئما انشغال كبير بالتوجه من سياق ومتلقين 
معلومين (أى غير سياق المؤتمر ذاته) وإليهم. بل إن ملخصات الأبحاث المنشورة تكاد تخلو تماما من 
أى ذكر للسياق الأقرب إلى المشاركين: ألا وهو سياق الجامعة , وهو بالإضافة لكونه السياق الفعلى 
للمؤتمرء فإنه يمثل أرضا خصبة لاختبار القراءات المطروحة اختبارا عمليا من خلال دراسة تلقى الطلبة 
الجامعيين لها: فهم متلقون واقعيون وليسوا مفترضين. بل هم فى التحليل الأخير المستفيد المباشر - 
والمؤكد - من تلك القراءات الأكاديمية بعد غربلتها وإعادة صياغتها على تحو يئاسب اهتماماتهم 
ومداركهم. وهم إلى ذلك جماعة متجانسة إلى حد بعيد. على تنوع الأصوات الممثلة فى داخلهاء ومن ثم 
فبيدون هذا التوجه نحو الواقع الاجتماعى والمهنى ستظل هذه القراءات المصرية الجديدة تراوح 
أماكتها. بحيث لن تملك فى نهاية الأمر سوى أن تعيد إنتاج المنظومة القديمة نفسها التى تنطلق 
غالبية هذه القراءات (نظريا على الأقل) من الرغبة فى نقضها. 
ثبت بالأبحاث المذكورة فى المقال: 


".31 77( جب ت/// 315ل ٠اع‏ 3050 دبعد/ل// 2'5أطقل١لم‏ :معألا أه غملمم عانتطه/8 م" .هلولا رودوطم 

".همالجع] دعلا م بزع نومع /موع " .ولإمقكاة2 انلا ,لدسحطم 

"اماع معطب 5ه لاءملقا عط مالع أأوأيع5 طغرمبييرولىه/لا” .كهصا ,لنموروج8 

+6762 05 عمالدحعجم مقأصضاغخطكاة8 8 تعناودعاةلازم 02 عط لصق كمعناءز6" الإططه5 0(2قطك5 ,مستطوع 
"كمه /أهاعءعموع 

".لباع] فصق عطعددنع ألم ,8/316 عمللقعع5 نأباع 1 لصة أاع5 بعربغانت" .أهممم ,بمملوب ماع 

".قاناء273 5اعكاه56 محقو8 أه ومتلهع5 بعلا َم" .113803 ,ديامء جلا 

".باع رع مالم 3 35 2/000 1010/19 0ع ع/11) :الا 1 3 صممنا ععمه" .3013ل ,لإامطكا 

53 305مم560 18 لظ 16غ203 ةنا 300 عممعكء5 أه ممأغأععويعام| عط" .لوزع وأواده18 ,لبامسطوقلن 
"وموعموم نصةه 

".اماع ]مم06 أووارهؤ5 لا 5خا 1١‏ 6780303 01 ]0090/65 ©7276 01/005 مطول عمألمعمعم" .أوملم ,عحطعةل/ 

1*5 5[ 5لا©0327235 04 (اوع عط! :كعلممأ]ولط اقبللاع 1 لمق كلماع1 اأقعلممغوزص" |١١‏ معنوع ,لإوعمللا 
"بورمغدإا] زه كامء7وضعع ذ'كدعصصةللقا 50ج عمزولء راطدرع]ر1 
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".لاك ل أمعطايام 
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".كط ااا 
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اللجدبد فى فكر جلال الدبن 
السبوحطى 


عقد قسم اللغة العربية بكلية الآداب. جامعة أسيوط فى الفترة )*١_ ١١(‏ من مارس «١٠٠م.‏ 
مؤتمر ”التجديد فى فكر جلال الدين السيوطى”. وقد 8 المؤتمر محمد عبد الحكم عبد الياقى 
رئيس قسم اللغة العربيةء ومقرر المؤتمر بكلمة قال فيها' ' فرضت علينا ظروف العصرء والمتغيرات 
المتلاحقة أن نيحث عن دواكناه وهويتنا فى ظل عالم تتنازعه أفكار جديدة ظاهرها الرحمة وباطتها 
العذاب. وبقى لزاما عليئا أن تجارى هذا العصرهء » وتستوعيبه » ونتعايش معه دون التفريط فى 
أصالتنئا ومفردات تراثنا العريق. إن أصالتنا العربية والإسلامية قادرة على تهيئة الظروف النفسية 
والعقلية لمجاراة هذا العصر بمستحدثاته العلمية والتكنولوجية ومن ثم فإن قراءة هذا الفكر 
الإسلامى لهى خطوة ة مهمة على طريق التجديد والنهضة ولا سيما أننا نعيش زمانا وواقعا عالميا 
يتحتم علينا فيه أن رتب أفكارناء وتعمق رؤيتنا. وتعيد صياغة اعبرم وفق منهج علمى . 
ونستحدث خطابا عربيا متوازنا قادرا على النفاذث إلى وجدان الآخر وعقله.. 

ثم تحدث زين العابدين محمود أبو خضرة. عميد الكلية ورئيس المؤتمر الذى برر السيب وراء 
اختيار شخصية السيوطى (849:١١9ه‏ ) بإبداع الرجل فى سبعة علوم هى : التفسير. والحديث . 
والفقه . والنحو. والمعانى . والبيان . والبديع . الآمر الذى جعله بي ع 0 اللفكر الموسوعى . عن 
جدارة واستحقاق. 

كان محور الجلسة البحثية الأولى هو الدراسات اللغوية. وقد رأسها عبده الراجحى وتحدث 
فيها طاهر حمودة عن علامات بارزة فى حياة السيوطى وثقافته واثاره ؛ وبين أن عيد الرحمن 0 
الكمال الملقب بجلال الدين السيوطى والذى كنى بأبى الفضل قد ولد فى ا-355 6م كما 
م له وكما ترجم هو لنفسه فى كتابه : : حسن المحاضرة فى أخبار مصر والقاهرة؛ قد 

تفيل للم على بد ٠6‏ ستمائة عالم من عصره. ٠‏ وأجيز للتدريس وسئه دون السادسة عشرة سئة 
وأوضح أن السيوطى كان لصيق الصلة بالمجتمع ؛ إذ جمع بين فقه الواقع وفقه النص كما يظهر 
ذلك فى كتابه: الحاوى فى الفتاوى الذى كتب فيه رسالة: قطع المجادلة عند تغيير المعاملة: 
وفيها يواجه حيلة ابتدعها سلاطين الماليك فى التلاعب بالعملة الذهبية التى يتعامل بها الئاس 
فى عصره. ثم رسالته : الذهر لمن برز على شاطىء التهر حيت أفتى بالملكية العامة لشواطى: 
الأنهار مطالبا فيها بإزالة التعديات على شاطىء نهر النيل . 

مع البحث الثانى: الاستدراك على السيوطى فيما نسبه من المعرب فى القرآن الكريم إلى 
العبرية والسريائية. تيدأ المحاكمة البحثية للسيوطى وفكره. حيث تتبع محمد جلاء إدريس 
اأستاذن الدراسات العبرية الألفاظ التى تسبها السيوطى إلى العبرية فى القران الكريم مستخدما 
المعاجم الحديتة لتطور اللغة العبرية والمعاجم التاريخية وتوقف عئد كلمات مثل (أخلد أليم - بعير 
- جهثم - ريانيون ‏ الرحمن - رمزا ‏ رهوا ‏ قوم .. إلخ) وتوصل إلى أن كلمة مثل أليم بمعنى 
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موجع فى قوله تعالى: “ولهم عذاب أليم” - وهى التى أرجعها السيوطى إلى العبرية ‏ كان أول 
من استخدمها بهذا المعنى فى اللغة العبرية هو موسى بن ميمون فى القرن الثانى عشر وهو ما 
يعكس انتقال المعنى من العربية إلى العبرية. وأن السيوطى كان ينقل عن سابقيه بلا معرفة بهذه 
اللغات. وهو الأمر الذى توصل إليه ‏ أيضا - فى بحثه عن الألفاظ السريانية فى كتابى المزهر 
والمهذب. عبد الحميد عيد الرحمن. مدرس اللغة السريانية بجامعة حلوان. الأمر الذى جعل 
جلاء إدريس يقترح توصية لامؤتمر بضرورة أن يعاد تحقيق مثل هذه الكتابات وأن يتوفر على 
تحقيقها متخصصون فى اللغات السامية إلى جانب اخرين فى اللغة العربية. لأن مكمن الخطورة 
كان من وجهة نظره ‏ فى اعتماد كثير من المستشرقين على كتابات السيوطى فى القول بوجود 
الأعجمى فى القرآن الكريم واتخذوه منطلقا للطعن فى القرآان واعتماد النبى (ص) على لغات أهل 
الكتاب ف عصره من جانب اخر. 

ودار البحث الرابع حول بنية العتوان وعلاقتها بالنص فى مصئتفات السيوطى النحوية 
واللغوية. وفيه قدمت ثناء محمد سالم فى ضوء علم اللغة النصى دراستها فى بنية العنوان لدى 
السيوطى من الناصيتين التركيبية والدلالية. وتحدثت عن الألفاظ والتراكيب المجازية وأسباب 
الغموض فى دلالة بعض الألفاظ والتراكيب التى أرجعتها إلى غموض التركيب أو المشترك اللفظى أو 
غموض المعنى بسيب المفردات. 

ربما. كانت الجلسة المسائية التى أدارها طه وادى وخصص محورها للدراسات التاريخية. هى 
أكثر الجلسات سخونة فى المؤتمرٌ حيث قدم بها محمد زغلول سلام بحثه حول السيوطى وثقافة 
عصره وفيه قدم رؤيته حول مركزية الخص (القران الحديث ) فى الثقافة الإسلامية» حيث كان 
النص القرائى مدار البحث من كل جوانب الدراسة وحظيت العصور الأولى بقدر من الحرية فى 
تناول هذا النص المركزى بينما كانت العصور المتأخرة مقيدة تعتمد على بعض الثوابت التى أقرتها 
اتجاهات معينة فى الثقافة الإسلامية. ه: 

ثم استكمل رؤيته حتى وصل إلى عصر السيوطى قائلا: “حدثت الدعوة إلى العودة إلى النص 
الدينى وجعله عماد هذه الثقافة والاكتقاء به وسميت مدارسه بالمدارس النظامية التى كانت قاصرة 
على تدريس علوم القرآن والحديث بالدرجة الأولى. واستبعدت من هذه الثقافة كل ما عدا هذا من 
الثقافة العلمية والعقلية فقد حوربت الفلسفة وتضاءل الاهتمام بالعلوم الطبيعية حتى فيما يتصل 
بالطب ظهر التداوى بالقران والطب النبوى وما إلى هذاء. وقد بدأت هذه الظاهرة مع الأيوبيين - 
وهم سنة متشددون - كقادتهم السلاجقة. وبعد ذلك ساد المنهج السلفى أو النقلى فى الفكر الثقافى 
واستبعدوا ما يمت بصلة للمنهج العقلى. حتى إن ابن الصلاح قال إن من تعلم الفلسفة يجب أن 
يستتاب. وهذا الفعل أدى إلى التقوقع الثقافى؛ لذا تزامن مع هذا ظاهرة التجميع واللختصرات 
والشروح والحواشى والتذييلات..إلخ وهو الأمر الذى زاد فى العصر المملوكى إد اعيد اجترار ما 
انتج فى القرنين السادس والسابع . و5 هذا الجو الثقافى ولد السيوطى ”. 

ثم قدم الباحثون : عثمان القاضى ٠‏ ومجاهد توفيق » وعيد الناصر إبراهيم . وعز العرب أحمد. 
وأحمد شوقى ٠‏ وعبد الرازق طنطاوى . أبحاثهم على الترتيب : 

تاريخ الخلفاء للسيوطى مصدرا أدبياء وتصدير الإمام جلال الدين السيوطى» والسيوطى 
مؤرخا. والسيوطى وقراءة التاريخ . ومصر الإسلامية ودورها الدينى والعلمى فى كتايات السيوطى 
التاريخية : ونظرة تحليلية لكتاب حسن المحاضرة للسيوطى. وفتح باب المناقشة فاتفق حسين 
نصار. وعلى أبو المكارم مع قراءة زغلول سلام لاتباع السيوطى التام خلافا لما ذهب إليه بعض 
شباب الباحثين. ففى الوقت الذى انبهر به معظم شباب الباحثين بكثرة مؤلفات السيوطى 
وتنوعها وتباروا فى بيان ما حوته من تجديد وإبداع. أخذ زغلول سلام يرجع السبب وراء كثرة 
مؤلفات السيؤطى إلى أنه كان يؤلف الرسائل ثم يعيدها مرة أخرى فى كتب جامعة كرسائله فى 
اللغة ثم كتاب المزهر. وكان ينقل وقد لا يشير فى كثير إلى مصادر نقوله. كما تقلب بين التصوف 
والسنة مؤيدا ابن الفارض على عكس ما يذهب إليه أهل السنةء وقد عادى الفلسفة والمنطق وله 
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كتاب مشهور فى محارية المنطق. فهو تقليدى يعود ويكرر نفسه فى أكثر من فن من الفنون التى 
ألف فيها. ليس له الإبداع الذى امتلكه العلماء الذين سبقوه ونعلمهم. ثم أوصى الباخثين بضرورة 
أن يمتلكوا عقلا تاقدا وهم يتعاملون مع تراث السيوطى لضرورة مراجعة أحكامهم حوله وحول 
نتاجه العلمى. واستكمل المؤتمر أعماله بجلسة أخرى صباحية أدارها على أبو المكارم وكان محورها 
والمعجمى. والتركيبى. والنحو جزء من اللغة. ثم صئف الأبحاث المقدمة إلى الجلسة فى جانبين 
الأصول النحوية. والتأليف النحوى. وفيها قدم: السيد على خضر بحثه : منهج السيوطى فى 
التأليف النحوى بين التقليد والتجديد. وقدم يوسف أحمد بحثه: موقف السيوطى من آراء 
النحويين فى فج الهوامع وهم حسن محمد جسن ومحمد إبراهيم بخديها حول القضايا 
النحوية فى القراءات القرانية ع الهمع . والمزهر. وقدم محمود عبد العزيز بحثه حول الأصول 
النحوية عند ابن جنى وابن الأثبارى. 

فى ختام الجلسة أثار على أبو المكارم بعض القضايا التى وجدها ملتبسة فى ذهن باحثى 
والتجديد حتى يكون لدينا تصور واضح عند الحكم على التراث أو الفكر المعاصرء ثم مصطلحى 
القضايا والمسائل النحوية وهل هناك فارق بينهما؟ هل القضايا اعم بحيث تثشمل اللسائل؟ وقضية 
المنهج الوصفى ٠»‏ والوصف: المفهوم والتعريف ٠.‏ وهل ينبغى لنا ان نسلم بادعاء المؤلف؟ لقد عزوا 
السيوطى إلى ابن جنى وغيرهء وهناك ملحوظة هى أن السيوطى قد التزم نهج المتأخرين كابن 
يعيش وابن مالك وابو حيان الأندلس» وغيرهم. فإن عزوا عزاء وإن لم يعزوا. لم يعز السيوطى 
وبالتالى فقد سار السيوطى على دربهم اقلا من معظمهم ". 

م جلسة أخرى أدارها حسين نصار حول الدراسات الأدبية والإسلامية قدم فيها الباحثون 
دراسات متنوعة مثل السيرة الذاتية للسيوطى من مقاماته لعوض الغبارى وفيها تفرقة بين مفهومى 
السيرة الذاتية . والغيرية . ورصد ملامح السيرة الذاتية للسيوطى كما ترجم لنفسه فى كتبه ككتاب 
التحدث بنعمة اللّه. وحسن المحاضرةء وربما كان هذا البحث هو الوحيد الذى أجاب على سؤال 
الاعتداد الشديد بالتفس الذى يبدو واضحا عند السيوطى وفى كتاباته ؟ وحيث بين الباحث 
الصراعات التى دارت بين السيوطى ومعاصريه. والمعارك الأدبية التى احتدمت بينهما ونتائج هذه 
المعارك من اعتزال السيوطى وبعده عن الحياة العامة وتفرغه التام للبحث والكتابة. 

من الأبحاث التى قدمت فى هذه الجلسة أيضا بحث: مفهوم التجديد فى الدين عند 
السيوطى لعبد الرحمن الكردى:٠‏ وغواية التجديد والاجتهاد عند السيوطى لأحمد يوسف. وهما 
البحثان اللذان حاولا وضع الإطار التاريخى المكمل لما بدأه زغلول سلام فى بحثه؛ إذ عمدا إلى 
جهد السيوطى نفسه محاولين البحث عن مفهوم التجديد ومدى وجوده أصيلا فئ فكر السيوطى 
وإنتاجه الفكرى. وشكل البحثان معا وجهة نظر واحدة كانت كفيلة بإشعال جو المئاقشة فى 
الجلسة. يقول الكردى: “من جائب آخر فإن شخصية السيوطى السلفية وشخصية عصره عصر 
التقليد والجمود ظهرتا واضحتين فى المفهوم الذى قدمه للتجديد فى الدين. فلم يخرج عن الإطار 
التقليدى للفكر العربى إبان عصور الضعف. حيث انتظار المبعوث المهدى أو القطب أو المجدد؛ 
فالسيوطى لم يتحدث عن التجديد بوصفه ضرورة اجتماعية تدفع المجتمع نفسه إلى التمرد على 
الأوضاع . مما يؤدى إلى التحول الشامل موسوما برمز إنسانى هو البطل أو المجدد. بل تحدث عن 
المجدد بوصفه مبعوث العناية الإلهية يظهر فجأة وسط الأزمات ليخلص الناس مما هم فيه عن 
طريق الشريعة والسنة.” 

كما قدم عيد شبايك بحثا حول: ذوق السيوطى الأدبى. وقدم شكرى بركات دراسة تحليلية 
لقامات السيوطى. كما قدم أنس عطية الفقى بحثا حول تحليل النص الأدبى عند السيوطى كما 
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بدا فى شرحه لقصيدة” بانت سعاد..” ورصد فيه تأثير السيوطى المفكر والمفسر على السيوطى 
الناقد. : :1 


فى اليوم الأخير استكمل محور الدراسات الإسلامية ورأس الجلسة محمد رأفت سعيد, الذى : 


بين أن بعض الدراسات قد قدمت صورة شائهة عن السيوطى؛ إذ لم يتعد الجمع . أما إذا قدمت 
مؤتمرات أكثر عمقا؛ فنستطيع أن نعطى له حقه بين المنقول والمعقول. دار البحث الأول حول 
ملامح تجديد الفقه عند السيوطى وقدم فيه حسن خطاب موقف السيوطى من التجديد بمعنى 
الابتكار فهو لم يتوافر لدى السيوطى ؛ إذ لم ينفرد بأصول منهج جديد. أما التجديد بمعنى الإضافة 
فللسيوطى إضافات فى مسائل جزئية. والسؤال الذى يظل مطروحا: هل تعد هذه الإضافات 
الجزئية تجديدا أم لا؟ إذ اعتمد السيوطى فى فتواه على زمانية اللحظة التى اقترنت بالفتوى, 
وتظل إشارة فقه الاختتللاف شيئا محسوبا له ولجهوده الفقهية. وقدم بشير محمد محمود يحثا 
حول السيوطى المجدد فى علوم القرآن. أما معتمد على أحمد فقدم بحثا حول تقوية الأحاديث 
بالشواهد عند السيوطى. وهو ما فتح مرة أخرى باب الجدل حول مدى مصداقية نسبة الأحاديث 
التى أثبتها السيوطى للرسول الكريم وطالب المناقشون المتخصصين بالاستعانة بالوسائل الحديثة 
وتطبيق مناهج البحث الحديث على متن الحديث ذاته وألا يكتفوا فقط بتطبيق ميادىء الجرح 
والتعديل على الرواة, ْ 

وفى الختام انعقدت جلسة التوصيات التى رأت ضرورة أن يتبنى المسئثولون إعادة نشر بعض 
أعمال السيوطى بشكل واسع .وحث الباحثين على تناول أعمال السيوطى فى ضوء المستجدات 
الحديثة والمعاصرة؛:كما أوصى المؤتمر بالاهتمام بتحقيق مخطوطات السيوطى التى لايزال الكثير 
منها مهملا على أن يكون من بين المحققين متخصصون فى اللغات السامية. عبرية. وحبشية 
وأكادية. 
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5 والبتففون والأفافتم 
الخال دالسرجاتى_ 


يقول حاجى خليفة صاحب كتاب كشف الظئون عن أسماء الكتب والفنون” إن التأليف 
على سبعة أقسام . لا يؤلف عالم عاقل إلا فيها وهى: إما شئ لم يسبق إليه فيخترعه» أو شئ 
ناقص يتممه. إوضئ مغلق يشرحه. أو شئ طويل يختصره دون أن يخل بشئ من معائيه.» او شئ 
متفرق يجمعه. او شئ مختلط يرتبهء اواشئ أخطأ فيه مصنعه فيصلحه”. والكتاب الذى بين 
أيدينا لا يندرج تحت أى من هذه الأقسام. فهو فى مبناه كتاب حوارى. لكنه لا تنطبق عليه 
معايير الكتب الحوارية على الثمط الذى تسير عليه كتب ديفيد بارسميان فى حوارته مع العديد 
من المفكرين الأمريكيين الهمشين مثل هوارد زن» ونعوم شومسكى وإدوارد سعيد. وليس فيه أية 
درجة من درجات المواجهة أو الاستفزاز الذى تجعل المحاور يكشف عن أراء أو معلومات جديدة؛ 
ولكن جاء الحوار وكأنه نوع من المونولوج » وهذا الآمر نتج من وجهة نظرىق من اتبهار المحاور 
بالمتحاور معهء وبدت الأسثلة وكأنها محاولة لإيجاد الأعذار أو البحث عن المبررات وليست أسثئلة 
صحفية على النحو الذى تعلمئناه فى قاعات الجامعة فى محاضرات التحرير الصحفية. خاصة ما 
يتعلق بكيفية إجراء المقابللات الصحفية. 


عنوان الكتاب هو: محمد حسئين هيكل يتذكر: عبد الناصر والمثقفون والثقافة. وهو يضم 
7 حوارا صحفيا أجراه المؤلف يوسف القعيد مع محمد حسنين هيكل حول عبد الناصر والمثقفين 
أدرجها فى ٠‏ كتب داخلية هى: “البدايات” و “الطريق إلى الثورة” و “الثائر” و “إنسانٍ مطروح 
على الناس ”و “تذكر أنك بشر” و “الرئيس والأدباء” و “الظلام فى الجانب الآأخر”. ونظرا للدعاية 
المكثفة التى سبقت طرح الكتاب فى الأسواق. فإن قارئ الكتاب تولدت لديه تطلعات بأن يكشف 
محمد حسنين هيكل بحكم قربه من صانع القرار أى الرئيس جمال عبد الناصر عن أسرار جديدة 
حول علاقة الأخير بقطاع المثقفين0. أو أن يقدم مراجعة لهذه الفترةء أو وجهة نظر متماسكة حول 
الموضوع تختلف عن المبررات التى قدمها العديد من المرات فى كتابات المتعددة. ولكن بعد الانتهاء 
من الكتاب. يصاب القارئ بالإحباط لأنه أضاع وقته فى كتاب تقترب صفحاته من الخمسمائة من 
دون أن يضيف معلومة جديدة إلى حصيلته الثقافية. أو أن يخرج بتحليل جديد حول علاقة الثورة 
بالمثقفين. وللأسف فإن من قرأ فى السابق حوارات محمد حسنين هيكل نفسه مع الصحفى 
اللبنانى فؤاد مطر والتى صدرت فى بداية السبعينات فى كتاب بعئوان “بصراحة عن عيد الناصر” 
سوف يجد أن معظم ما يضمه الكتاب الجديد سبق وأن طالعه بنفسه من قبل فى الكتاب السابق. 

والكتاب الجديد وإن كان عنوانه يركز على علاقة عبد الناصر بالثقافة والمثقفين. إلا إن 
مضمونه يتناول علاقته برجال أحزاب ما قبل الثورة. والسياسة فيه تتفوق على الثقافة التى لم 
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يركز عليها المحاور عندما جر المتحاور للحديث عن علاقة عبد الناصر ببعض الأدباء. مثل نجيب 
محفوظ وطه حسين وتوفيق الحكيمء وهذا الحديث لم يتجاوز بعض الحكايات والحواديت التى 
تصلح للتسلية أكبر مما تصلح لاستخلاص الأحكام والمؤشرات المطلوية لإزالة الليس الذى اكتنف 
علاقة عبد الناصر بقطاع الثقافة والمثقفين. وعلى الرغم من أهمية بعض الأطروحات التى قدمها 
هيكل لتبرير هذا الالتباس فى بعض المواقع. إلا أن المحاور لم يسع إلى سبر أغوار هذه 
الأطروحات أو استنفار المتحاور لتعميقهاء أو تقديم أسئلة تتوغل داخلها بما يثرى المناقشة أو يزيل 
بعض مواضع الالتباس. ومن أبرز هذه الأطروحات ما قاله هيكل حول أن أحد أسباب حالة 
الالتباس بين الثورة والمثقفين هم المثقفون الذين تعاملوا مع الثورة فى بداياتها مثل على ماهر. وعبد 
الرازق السنهورىء أو سليمان حافظء وفتحى رضوان. وأن خلافاتهم السياسية مع الوفد 
ومحاولاتهم لإزاحته عن المجئ إلى الحكمء كائت أحد مصادر وجذور الالتباس فى العلاقة بين 
الثورة والمثقفين. وبغض النظر عن أن من تحدث عنهم هيكل هم سياسيون». وليسوا مثقفين. وهم 
فى الوقت نفسه مصدر تاريخى لترزية القوانين من الاكاديميين الذين جاءوا بعدهم وساروا على 
دريهم» إلا أن ذلك لم يفسر لنا أسباب الخلافات التى نشبت بين الثورة وهؤلاء الساسة أو المثقفين 
حسب تسمية هيكل لهم. وأسباب استمرار التباس علاقة الثورة أو عبد الناصر بحزب الوفد 
والمثقفين الليبراليين بعدما رحل أعداء الوفد عن الثورة وحكوماتها. وهناك العديد من النقاط التى 
يمكن أن تنسف نظرية أن المثقفين أنفسهم هم المسئولون عن التباس العلاقة. ومنها ما له علاقة 
بطبيعة العسكاريتاريا سواء فى العالم الثالث أم فى العالم المتقدم. وبطبيعة الحكومة الاستيدادية 
الشمولية القابضة على كل السلطات. وأيضا طبيعة الحكم الشعبوى وكل هذه الفئات تبغض الثقافة 
والمثقفين وتعتبرهم خطرا على الأمن الوطنى. وأنها هى فقط التى تملك الحقيقة وليس أحد آخر. 
وهذه الأفكار كانت تعشش فى طبيعة السلطة لأسباب تتعلق بالتحالف الطبقى الحاكم والشرائحم 
الاجتماعية المعبرة عنه. وليس لأن نفرا من المثقفين دقوا إسفينا بين الثورة وبقية المثقفين. 

أما الأطروحة الثانية فتتعلق بأن مثقفى ما قبل الثورة وعلى رأسهم طه حسين والعقاد 
كانوا قد أعطوا كل ما كان عندهم. وأنهم كانوا نهاية الموجة الثالثة من المثقفين. وأن الثورة جاءت 
بموجة رابعة رموزها توفيق الحكم ونجيب محفوظ. ويوسف أدريس وغيرهم. وهذا الكلام جدير 
باللناقشة من دون شكء» لكنه يتميز بالتسطيح ولى الحقائق من أجل إثيات صحة التحليل, خاصة : 
وأن فكرة الموجات الثلاث الثقافية قبل الثورة لا تستند إلى أن أسس اجتماعية أو فكرية. وإن 
كانت تستئد إلى أسس منطقية» فضلا عن أن هناك أطروحات أخرى حول تاريخ الأفكار فى مصر 
تدحض هذه الفكرة. لكنها فى الوقت نفسه تطرح أسئلة كان من المفروض على المحاور إذا كان قد 
استعد لموضوعه وللمتحاور معه جيدا أن يطرحهاء وهى كيفية ربط هذه الفكرة بالتاريخ الاجتماعى 
لصر منذ محمد على وحتى قيام الثورة. ولم يحاول المحاور أن يطرح على محمد حسنين هيكل 
اسئلة معاكسة لنطقةء» وتتعلق بدور المناخ الفكرى والسياسى الذى ساد مصر يعد الثورة فى توقف 
أعلام الفكر الصرى عن العطاء. فقد يكون هذا التوقف فى الثمو الفكرى إن كان صحيحا ‏ وهو 
ليس كذلك قطعا ‏ لدى طه حسين والعقاد وأحمد لطفى السيد قد تم لأن الظروف القمعية لم 
تساعدهم على تقديم أفكار وأطروحات ومؤلفات جديدة بعد الثورة. كذلك القول بأن الموجة الرابعة 
جاءت مع الثورة. يمكن مجادلته بأن التأسيس الفكرى والثقافى والاجتماعى والتعليم لكافة أعلام 
هذه الموجة الرابعة تم قبل الثورة وليس بعدها. وبالتالى: فإن كل ما تم فقط هو أنهم نشروا أعمالهم 
خلال الثورة. وإن كانوا قد أبدعوا بعضها قبل الثورة نفسها. 

وإذا كانت الثورة قدمت كتاباً ومبدعين. فبعضهم كان من الضباط الأحرار ومستواهم 
الفكرى والأدبى كان متواضعاء فضل عن العديد من الانتهازيين الذين استطاعوا أن يتقدموا 
الصفوف بإزاحة المبدعين والمفكرين الحقيقيين. 
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وهناك بالفعل العديد من المنجزات الثقافية لثورة يوليوء نستطيع أن نحصرها من قراءة 
مذكرات الدكتور ثروت عكاشة وزير الثقافة الأسبق الذى صدرت منه ثلاث طبعات وهو يقدم فيها 
ما يمكن أن تعتبره جردة حساب لا قدمه هو حينما كان وزيرا للثقافة من مشروعات ثقافية 
حقيقية . ومن مؤسسات ثقافية وتنظيمات ثقافية واجتهادات. لكن هذه الإنجازات غابت تماما عن 
كتاب يوسف القعيدء ولم يحاول أن يقدم أسئلة حولها لمحمد حسنين هيكل. والمضمر فى هذا 
الأمر هو أن الكتاب يسعى إلى شخصنة كافة القضايا والإشكاليات. فالثورة هى عبد التاصرء 
وليست تعبيرا عن تنظيم الضباط الاحرار بتناقضاته وتعقيداته ٠‏ وهيكل هو أامين أسرار م الناصر 
والمتحدث باسمه والساعى دائما لتحسين علاقته مع المثقفين سواء اكائنوا مصريين أم عربا أم 
أجانب. وإذا تحدثئنا عن مؤسسة الثقافة كما جرت فى عهد ثروت عكاشة فإن هذا الأمر قد 
يسحب الأضواء تجاه شخصيات أخرى فاعلةء ومثقفين آخرين: وتصورات داخل مجلس الوزراء 
تقف وراء هذه الإنجازات» وهذا الأمر كفيل بهدم الصنم الشخصى » الذى سعى يوسف القعيد إلى 
بنائه. فالمثقفون هم هيكل ومن جاء بهم معه إلى الأهرام, وليسوا عشرات آخرين مشوا_خارج 
مؤسسات الدولة. أو عملوا فى مؤسسات لم يكن لهيكل أى سلطان أو سيطرة عليها. واخرين 
نشروا أعمالهم خارج مصر وعلى الأخص فى دور النشر البيروتية الشهيرة» 'وفى الدوريات التى 
كانت تصدر انذاك فى بيروت. ولم يكلف القعيد نفسه عثاء سؤال هيكل عن أاسباب هذه الظاهرة. 
خاصة وأن الأساس الذى قام عليه معظم حديث هيكل أن حرية الرأى كانت مكفولة. وأن نقد 
النظام تم من داخل صحف النظام وعلى رأسها الأهرام . وأن عبد الناصر كان يتدخل باستمرار 
لصالح حرية الفكر والتعبير. ولم يسع القعيد إلى تأصيل أسباب توغل تيارات معادية لحرية الفكر 
داخل مؤسسات الثورة» وأن لعبة التوازن بين التيارات الفكرية المتصارعة كانت إحدى آليات 
سلطة الثورة فى الحكم والتحكم فى العملية الثقافية على النحو الذى فصله د. لويس عوض فى 
سلسلة مقالاات بعئوان “الثورة والثقافة ” فى مجلة المصور فَئ الثمانينات. ثم ضمها بعد ذلك إلى 
كتابه ”دراسات أدبية” الذى صدر عن دار المستقبل العربى بالقاهرة. فلعبة الصراع بين اليمين 
واليسار.ء وبين السلفية والتقدمية لم تكن عفوية أو عشوائية وإنما كانت محسوية ومنضبطة 
ومسيطرا عليها بالكامل من قبل عقل يملك مفاتيح اللعبة ويحرك عملية الصراعات الثقافية فى 
المجتمع كما تتحرك عرائس الماريونيت فى مسرح العرائس. 

حاول هيكل أن يؤكد فى جوازه مع يوسف القعيد أن عبد الناصر كان قارنا جيدا ومتابعا 
دؤوبا للثقافة. لكنه عجز عن تقديم أية معلومات تفصيلية اللهم إلا قراءته “عودة الروح” لتوفيق 
الحكيم ومشاهدته لفيلمين لفرانك كابرا أحدهم هو “مستر ديدز يذهب إلى المدينة”. وهذه التفاصيل 
لا تؤكد علاقة ما بالثقافة. وأشار هيكل إلى العديد من المناقشات والحوارات التى جرت بينه وبين 
عبد الناصر ولم تتضمن هذه المناقشات أية إشارات إلى مصادر ثقافية اللهم إلا بعض أغانى لأم 
لعبد الناصر وأسماء كتب أو روايات قرأها أو تناقش مع هيكل حولهاء لكنه لم يفعل. وعندما 
ذلك. وكأن هدف المحاورات هو سماع بعض الحكايات أو الحواديت. وليس تأصيل صورة العلاقة 
بين عبد الناصر والثقافة والمثقفين. واعتقد من خلال القراءة المتعمقة للكتاب اثئه لم يجهز مسب 
جيدا للمحاورات. ولم يطلع على كتابات أساسية حول الموضوع منها ما ذكرناه من قبل. وأيضا 
كتابات أحمد حمروش وسليمان حزين. وأحمد عباس صالح. وإبراهيم فتحى ورجاء النقاش 
الإحساس بأن المحاور حصل على مقالات كاملة من هيكل وقام بتقطيعها إلى صيغة سؤال 
وجواب ٠.‏ لان بعض الاسئلة كائت للاسف توقف استرسال القارئ مع حديث ميكل » وكانت من 
قبيل ”وعن كذا أو كذا يقول الأستاذن” وهذا الأمر تكرر فى مواضع عدة فى الكتاب بما أفقده روح 
الجدية. وجعله أشبه بئشرات العلاقات العامة والدعاية. 
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وإذا كان الكتاب يركز على المسألة السياسية. ويجعل الثقافة والمثقفين فى الخلفية, 
وليس فى قلب التناول. فهو فى الوقت نفسه يعكس روحا متعالية على المثقفين» فناهيك عن أن 
الكتاب دفاع شخصى عن عبد الناصر سبق وأن قدمه محمد حسنين هيكل بنفس مفرداته من قبل 
فى أكثر من كتاب على رأسها بصراحة عن عبد الثاصر, ولصر لا لعبد الناصر. وعيد الثاصر 
والعالم» وثلاثية حرب الثلاثين عاماء. إلا أنه فى عمقه يعكس تعاليا من هيكل على المثقفين 
ويجعلهم مسئولين عن ما حدث لهم سواء بسبب وشاياتهم أو بسبب عدواتهم الشخصية. أو لأنهم 
لم يكونوا على قدر اللسئولية. أو لأنهم لم يستطيعوا مواجهة كاريزمية عبد الناصرء. وهذا ما تلمحه 
فى الحديث عن صلاح عبد الصبور الذى ارتبك فى أول مقابلة له مع عبد الناصر. لكنه تجاهل 
عند الحديث عن احمد بهاء الدين التوغل فى الدور الذى لعبه كتبة التقارير فى تشكيل العلاقة 
بين عبد الناصر وقطاع المثقفين. فقد ذكر هيكل أن ما توفر لدى عبد الناصر من تقارير أكد له أن 
بهاء الدين كان منظما فى حزب البعث العربى. وأنه لم يتأكد له عدم صحة هذه الفرية إلا فى 
وقت متأخر. وهذا الأمر كان لا بد وأن يدفع المحاور إلى الحديث عن دور الأجهزة الأمنية 
بتقاريرها. الخاطئة والملفقة فى تشكيل علاقة الثورة بالمثقفين.» خاصة. وأن هناك أمثلة متعددة. 
لكن لأسياب تعلمها جيداء وهى أن الكتاب يستهدف الدفاع أولا عن هيكل. وثائيا عن عبد 
الناصرء فإن فتح هذا الموضوع كان سيؤثر على النتيجة التى يتوخى المؤلف التوصل إليهاء وكان 
فى النهاية. سيفتح الباب أمام ثغرات حول هذا الموضوع بما يضع علامات استفهام متعددة حول 
علاقة الثورة وعلى الأخص جمال عبد الناصر باللمثقفين. 

إن علاقة الثورة بالثقافة واللثقفين هى علاقة ملتبسة. تحتاج إلى تناول أعمق لا بد وأن 
يأتى فى إطار أوسع هو علاقة السلطة فى دولة نهرية مركزية مثل مصر بالثقافة والمثقف. وأيضا 
الأصول الاجتماعية والديئية والسياسية لنشأة الثقف الحديث فى مصر. وهئاك بالفعل كتابات 
لست هذا الموضوع من قريب أو من بعيد مثل كتابات: هشام شرابى. والبرت حورانى ولويس 
عوض ومحمد جابر الأنصارى وغيرهم. والكتاب الذى بين أيدينا للأسف لم يزل هذا الالتباس. بل 
زاده تعقيدا. خاصة.ء وأن التعريفات الإجرائية التى حاولٍ هيكل أن يقدمها فى البداية لإزالة هذا 
الالتباس. كانت تعريفات سطحية فقيرة. موجهة أساسا لكى تكون قاعدة للتبرير السطحى غير 
العميق. وبالتالى. فإن الباحث عن إجابات شافية لأسثلة يوسف القعيد. لابد وأن يبحث عنها فى 
كتابات أخرى. ولذاء فإن المزية الأساسية للكتاب. هى أنه يفتم الباب أمام الباحثين الجادين 
لكى يتناولوا موضوع الكتاب نفسهء تناولا شاملا متعدد الأبعاد التاريخية والاجتماعية والسياسية 
لتشريح العلاقة الملتبسة بين السلطة والثقف سواء فى مصر الثورة أو قبلهاء أو عبر الأزمنة وصولا 
إلى المرحلة الراهئة. وهذا التشريح يتطلب مراجعة القضايا الجوهرية الجادة. وفى مقدمتها جدلية 
صنع السلطة للمثقف. ودور هذا المثقف المصنوع فى تبرير شرعية السلطة نفسها التى صنعته من 
الفراغ» وجاءت به إلى بؤرة الاهتمامء وفى الوقت نفسه أزاحت من طريقه العديد من المثقفين 
الجادين الذين رمت بهم إلى حافة التهميش. وهناك اليات لهذه الصناعة ولهذا التهميش هى 
آليات السيطرة على العقول وعلى المؤسسات المدنية . والتداخل بين الثقافى والبيروقراطى والدينى 
وكلها موضوعات تحتاج البحث الجاد الرصين بعيدا عن كتايات الرصد المباشر للتجرية. 


(+) المؤلف: يوسف القعيد . الناشر: دار الشروق ,5٠٠١‏ 


2334 خالد السرجانى 


عرض: شعبان يوسف 


لا أحد يعلم ما الذى سيحيق بلمدينة الثانية فى العراق بعد هذه الحرب التى وصفها إدوار 
سعيد ب “الحرب الغبية”! “البصرة” مدينة سعدى يوسف والسياب وحسب الشيخ جعفر وغيرهم» 
هل تتغير المدن؟ وإن تغيرت ما الذى يتغير فيها؟ الابنيةء الشوارعء الناس. النظم الحاكمة. 
الأزقة؟ لكن تظل الروح واحدة ومهيمنة. شبه سرمدية. هذا ما نستطيع أن تقوله عن مديئة 
القاهرة. وبغداد. وباريس. وطنجة. وبيروت. تفعل الحرب فعلها. وتفعل الاويئة فعلها. ولكن 
يظل شموخ هذه المدن دائما. فالملدن تنهزم. ولكنها لا تنكسر». ولا تزول» ولا تتمحى روحهاء ربما 
تتغير المعالم. وتتسع الطرق. وتضيق الشوارع. وتزداد كثافة سكانهاء. ولكن الروح تبقى» 
والتقاليدء والعادات» واللكنات. والحكايات التى تعمل كروافع حاملة لصفات المدنء 
وخصائصهاء وأيضا عبقريتها. 


”البصرة” هى إحدى هذه المدن. التى قيل فيها ما قيل. وكتب فيها ما كتب. وعيش فيها 
ك1 هذه القرون. لتبقى هذه المديئة شامخة الهامة. رغم ما حاق بها ويحيق بهاء رغم البربرية 
الأمريكية الشرسة. ورغم الغل الذى تتوفر عليه العسكرية الغبية... يحكى عن حسن البصرى أنه 
لا قدم إلى (أرض).. البصرة ارتقى منبرها فحمد اللّه وأثنى عليه ثم قال: 


”يا أهل البصرة. يا بقايا ثمود.ء وجند المرأة» ويا أتباع البهيمة رغا فاتبعتمء وعقر فانهزمتم. أما 
أنى لا أقول رغبة فيكم ولا رهبة. منكم غير أنى سمعت رسول الله (ص) يقول: “تفتح أرض يقال 
لها البصرة. أقوم الأرضين قبلة. قارؤها أقرأ الناس. وعابدها أعبد الناس. وعالمها أعلم 
الناس. ومتصدقها اعظم الناس صدقة. وتاجرها اعظم الناس تجارة. منها قرية يقال لها 
الابلة. اربعة أربعة فراسخ. يستشهد عند مسجد جامعها اربعون الفا. الشهيد منهم يومئذ 
كالشهيد معى يوم بدر". 


إذن فهذه المديئة محل أقوال وأفعال ونبوءات وجدل منذ زمن بعيد.ء حتى شعراؤها خلدوها 
وأبدعوا فى معالمهاء وهزوا أعطافهاء ومن هؤلاء الشعراء بدر شاكر السياب الذى يقول: (على 
جواد الحلم الأضهب / أسريت عبر التلال / أهرب مثنهاء فى ذراها الطوال / من سوقها المكتظ 
بالبائعين / من صبحها المتعب / من ليلها النابح والعابرين / من نورها الغيهب / من ربها المغسول 
بالخمر / من عارها المخبوء بالزهر / من صوتها السارى على النهر / تمشى على أمواجه القافية). 

وبعيدا عن الشعراء يأتى المواطن الأبدى بالبصرة. الكاتب والقاص محمد خضير؛ ليكتب 
«بصرياثا ‏ صورة مديئة). لا من أجل تصوير المعالم. ورسم الملامح. وتدقيق الخصائص» وتثبيت 
القسمات. قيل أن تندثر هذه الأشياء. عبر الأزمنة والحروب الشرسة التى تعمل على الإلغاء. 
ولكنه يبحث عن الروح ومجلاهاء وتشكلها فى كل ذلك. ويبدأ كتابه بمقتبسين: الأول: لبول 
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إيلوار يقول فيه: “بين المدينة والإنسان لم يكن يوجد حتى سمك جدار”» والثانى: ل“قسطنطين 
كفافى” يقول فيه: ”لن تجد أرضين جديدة. ولا بحارا أخرى / فالمدينة ستتبعك / ؤستطوف فى 
الطرقات ذاتها / وتهرم فى الأحياء نفسها / وتشيب أخيرا فى البيوت نفسها / ستؤدى بك 
السبل. دائماء إلى هذه المدينة / فلا تأملن فى فرار / إذ ليس لك من سفينة / ولا من طريق / وكما 
خربت حياتك هنا / فى هذه الزاوية الصغيرة / فهى خراب أنى ذهبت”. 1 

ثم يتحدث عن شعار المدينة: المنبر والنول ف “لا أستطيع أن أتصور فى بصرياثا قوالاً باد 
منبرء. أو مواطنا بلا نول”... : 

وعندما يكتب خضير فهو يلجأ إلى كل الحيل الكتابية .. وحتى النظريات الخشنة تجد لها 
مكانا فى “بصرياثا” خضير. والاستعانة بفوكو وسارتر وهوميروس الذى أنشد لتوجد “طروادة”. 
فقبل الحية كان الخلود. ثم كان (جلجامش) الذى حمى (أوروك).. وقبل أن توجد المدن. وجدت 
شواخص واثار تركها غرباء وعميان مسافرون وأنبياء» قبل المدن كانت رسومها وخططها وأسماؤها 
وأفكارها المتجولة فى هواء الزمن. ثم ولد المهندسون الذين صمموا المدن. 

يستعين ويسنيصير خضير القاص بميادئ “فوكو” الخمسة عن المدن. هذه المبادئ التى تشرج 
اللمديئة وتعرفها بانها: ”مجموعة أماكن أو (مواضع او مواقع) تشترك مع غيرها من الاأماكن 
بعلاقات وسمات متناقضة,. أماكن تعكس أماكن أصلية. وتؤدى وظائف مغايرة: (التشكيك أو 
التحييرء أو القلب)» ويستطرد ليتحدث عن: هيتروبيا الأزمة التى تشمل أماكن جغرافية لا 
محددة. المتميزة أو المقدمة أو المحظورة. وتكرس لمجموعة المراهقين والنسوة الطوامث والحوامل 
والمسنين» ثم : هيتروبيا الانحراف» وتشمل أماكن يزج بها الأفراد الذين يتسم سلوكهم بالانحراف 
فيما يتصل بالمبدأ والوسيلة كمستشفيات الأمراض النفسية والسجون. وهكذا (...) ويسترسل حتى 
يتحدث عن المدينة / الخليط. ويقول: “غيرى يتجول حول العالم ولا يستقر فى مكان حقيقى. 
أشعر خلافه أننى فى مكانى والعالم يدور حولى”. 10 : 

يتحدث خضير بلغة القص عن أركان مدينته. فيبدا ب"أم البروم” ويصفها بأنها “وليمة فى 
مقبرة ”“ويتحدث عن سوقها الذى كتب عنه السياب؛ فالمدينة تستبدل أسماء أجزائها. كما 
تستبدل أسماء مواليدها. كى تجمع الكل فى تيار واحد. ليخرج من رحمها التاريخى. أحد أجزاء 
(أم البروم) مقبرة الفقراء» ثم ساحة باسم الملك غازى. ثم غلب عليها الاسم الأمومى (أم البروم). 

ثم يدخل إلى (شط العرب) وحلم النهر. ويقول: “قبل أن نولد لم يكن لنهرنا - شط العرب - 
وجود. إذ كان الرافدان العظيمان (دجلة والفرات) يصبان فى موقعين منفصلين فى حوض البحر. 
وكان نهرنا انذاك يجرى فى صلب دجلة. وبعد قرون من افتراق الرافدين» ولد نهرنا ولادة غامضة.. 

لا يكتب خضير فى “بصرياثا” عن جغرافيا المدينة. أو هندسة شوارعهاء أو جمال بناياتهاء 
أو ازدحام أزقتهاء بقدر ما يدخل كل هذه العناصر للخروج بصورة مديئة . حمالة لعلاقات معقدة 
وعميقة بين الإنسان والمديئة . ويقول : إن هذه المديئة ولدت لتبقى » وأنشأات بدماء وعبقرية تأسهاء 
فلا الحرب تستطيع أن تمحوها. ولا وباء الطاعون الذى اخترق أجساد أهلها يقدر على إفناء معالم 
تاسهاء هؤلاء الناس الذين تدرجوا من مجرد سكان وشغيلة وعمال وموظفين ١‏ إلى مواطنين يتمتعون 
بالانتماء العضوى للمكان. وهم قادرون على البقاء. فغريزة البقاء أقوى من وحشية الإفناء التى 
يأتى بها الغازون على مر التاريخ ‏ البصرة الانء وطن الشعراء والكتاب واليتخارة: ومكان النخيل » 
لذلك كان السوق. ولذلك كانت التجارة. ولذلك كانت السفن. ولذلك اصبح الطمع فى مديئة تضجح 
بالحياة هدفا. ودون إدعاء. ودون رفع عقيرتنا باليكاء. أقول : وجدت المديئة العريقة لكى تبقى 
وتقاوم وتصنع صفاتهاء والبصرة/ المكان / التاريخ/ العلاقات الاجتماعية / الجغرافيا. لا تدخل 
اختبار البقاء. أو اختبار الحفاظ على مستقبلهاء بل لتصبح المدينة المتجددة دوماء. رغم الجراح 
العميقة, والندوب التى ستمحى » تدريجياء مع الوقت»ء من اجل هذه الروح. 

”“بصريانا” كتاب عاشق للمكان» ومفغسر لعبقريته : ويعمل على فكرة ان المكان ليس الجغرافيا 
أو الهندسة. بل حمال لكل صفات أهله وخصائصهم وعلاقاتهم عبر التاريخ المركب. 


336 شعبان يوسف 


الدوربات الفرنسسبة, 


1 خصصت الدورية هذا العدد للأبحاث الحالية فى مجال ” المفردات العجمية عناو ا ءاعاء 
فأفردت سبعة أيحاث لهذا الغرض » نتوقف عند بحثين منهما : 
البحيثكث الأول الأورليك هيد 0إع1!ا ءارالا ؛ بجامعة كتردهرت وعئوائه “” تحديث المعاجم من 
خلال إدخال ألفاظ جديدة بالاستعانة جزئياً بالحاسب الآلى ” 
ويقوم هذا البحث على تجربة فعلية يجريها الباحث بالتعاون مع دارى نشر فى ألمائيا. 

يرى الباحث أن دور نشر المعاجم تحدم كل فترة إلى تحديث معاجمها الموجودة بالفعل 
فى الأسواق . ويما أن بعضها متاح أيضا فى نس الكترونية . فهذا يسهل استخدام تقئنيات 
الحاسب الآلى فى تحليل نص المعجم . إلى جائب اللحوة إلى الطرق التقليدية . 

ويؤكد الباحث على أن هناك دور نشر حريصة بالفعل على تحديث إصداراتها من 
المعاجم. مثل ال 8056/4 فى فرنسا . و 060نا0 فى ألمانيا . ويتم هذا من خلال وضع برامج 
للقراءة : فتعهد دار النشر إلى بعض معاونيها بقراءة الجرائد والمجلات والكتب الحديثة بصورة 
مئتظمة لاستخلاص ما قد يبدو جديدا قياسا إلى المحتوى الفعلى للمعجم محل التحديث . كذلك 
يقومون يجصسع نقد مستخدمى المعاجم وتعليقاتهم عليها ٠.‏ والتى تصل إلى دار النشر ٠.‏ لل استفادة 
منها فى عملية التحديث. | 

ويعرف الباحث عملية التحديث بأنها : عملية ادخال الكلمات الحديثة التى يأمل 
المستخدم فى إيجادها فى المعجم بمجرد صدور طبعته الجديدة. 

وينطلق البحث من إمكانية استخراج وحدات لغوية من مجموعة متئوعة من التنصوص 
وتحليلها لمق إعاية فخليل الادة الفعلية للمعجع انعا ثم تعقد مقارنة. بين بهاءتم التتخراجد من 
النصوص وما هو موجود بالقعل فى المعجم ٠‏ واستخلاص نتائج تقدم للمعجمى. ومئها يمكن 
تحديد: 
العناصر التى يمكن استحداثها فى المعجم من كلمات وتراكيب وتعبيرات ثبتت أهميتها نظرا 
لدلالتها أو تكرار ظهورها فى النصوص التى خضعت للتحليل. 
- العناصر التى يمكن إقصاؤها من المعجم من كلمات وتراكيب وتعابير لم تثبت أهميتها الحالية 
لقلة تكرارها فى هذه النصوص . 
+- مجموعة الجمل . المستمدة من النصوص ٠‏ والتى يمكن استخدامها بوصفها أمثلة . 
؛ - مدى تكرار الوحدات اللغوية فى النصوص . وعمل بيانات إحصائية لها. 

ومن هنا تتضح أهمية عنصر تكرار ورود الوحدات اللغوية فى النصوص . ولكنه يبقى 
عنصر من بين عناصر أخرى تتحكم فى إدخال الوحدات اللغوية إلى المعجم أو إخراجها منه ء 
وهذا يعتمد أيضا على طبيعة المعجم والهدف منه. 
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وتعد النصوص الصحفية من أيسر النصوص التى يمكن الحصول عليها » لذلك اعتمد 
عليها الباحث ‏ أيضا ‏ ضمن النصوص التى استعان يها لتحليل عناصرها اللغوية وإدخالها إلى 
الحاسب الآلى. 
أما بالنسبة لنص المعجم ٠»‏ فكان لابد من فصل اللغة اللستخدمة فى كتابته «مثل 
الاختصارات وخلافه) عن البيانات المعجمية ٠‏ قبل تفريغها فى قاعدة بيانات وتحليلها تمهيدا 
0 ببيائنات التنصوص. وكلما تم تحليل معجم جديد وجحب إنشاء قاعدة بيانات جديدة لوضع 
ثمة بالمستجدات . ولابد للمعجميين من التعامل مع قاعدة البيانات الجديدة وتصنيف 2 
4 بالصورة التقليدية. 
أما الدراسة الثانية فهى للباحث جان فرانسوا سابليرول 5أمجصموءع6-صوعل 
526135 بجامعة باريس 7. وعنوانها : ” الأسس النظرية للصعوبات التطبيقية 
الخاصة بالألفاظ الملستحدثة 
يقول الباحث إنه على العكس من عدد كبير من الفاهيم اللغوية التى يُختلف أحيانا فى 
تعريفها مثل ” الوحدات الصوتية الصغرى ” 00082065 أو “الوحدات البنيوية الصغرى 
٠. 065‏ يبدو أن مقهوم “الألفاظ المستحدثة ” 520665اع6010١‏ اتفق الجميع بشأنه : 
فهو عبارة عن ” كلمة جديدة “ . وقد يدعونا هذا لتوقع الاتفاق نفسه بشأن عملية التعرف على 
هذه الألفاظ فى النصوص . ولكن الحال ليس كذلك . فكم من مناقشات نشهدها حول كلمة أو 
وحدة لغوية ٠‏ وإذا كانت بالفعل مستحدثة أم لا . وقد أظهرت تجربة قا م بها عدد من اللغوين فى 
بداية السبعينيات مدى تباين الآراء بشأن تعريف مسألة استحداث ا 3 ولا يرجع هذل 
طيقا للياحث - إلى مشكلة نظرية بقدر ما يرجع إلى اختلافات تطبيقية. 
ومن الصعوبات التطبيقية فى مجال جمع الألفاظ أو التراكيب المستحدثة 
ه أن هذه 1 رن يدوية وفردية مما يعطى بالضرورة نتائج محدودة. 
؟ا- حينما تتم عملية جمع هذه الالفاظ بصورة جماعية عن طريق فريق عمل. أو من خلال 
0000 من الجهود الفردية؛ فإن ذلك يتيح قدر أكبر من النتائج . غير أنها نتائج ينقصها أحيانا 
التجانس . كما أنها تتم بصورة اعتباطية . كأن تأخذ من برنامج إذاعى أو ملصق بصرف النظر عن 
سياقها. 
أما عملية البحث والجمع التى ت تتم بصورة منظمةء من خلال جهد فردى أو جماعى 2 
فميزتها أنها تد تتيح قدرا أكبر من النتائج 0 تجمع بصورة 5 أقل اعتباطا ويمكن الاعتداد بها. 
ومن 0 الحاسب 5-6 يتم حال البيانات وفرزها وتنسيقها بصورة أكثر دقة 
وتجائسا 2 ومع هذا ء» يرى البعض عدم كفاءة هذه الطريقة 4 لا سيما أن من عيوب الجمع الآلى 
حدوث نسبة محو - عالية أحيانا - لبعض البيانات التى يصعب استرجاعها بعد هذا. 
ويركز الباحث أيضا على صعوبة معالجة المعانى المستحدثة من خلال الحاسب الالى الذى 
لن يتعرف أحيانا عليها ولا على بعض المدلولات الجديدة التى تعزى لدوال قديمة موجودة من 
قبل» ناهيك عن المصطلحات أو الدلالات المستعارة من لغات أخرى » والتى قد يقصيها الحاسب 
بالضرورة نظرا لعدم تعرفه عليها . لأنه سيعتبرها خطأ ولن يلتفت إليها. 
كذلك يعرض الباحث لأنواع أخرى من الألفاظ المستحدثة مثل الاختصارات 3 والا لفاظ 
التى يتم اشتقاق كلمة جديدة تماما منها. إضافة إلى استحداث تراكيب لغوية جديدة لتعابير أو 
أمثلة أو أقوال مأثورة قديمة . وكلها قد تشكل أحيانا عائقا بالنسبة للحاسب الآلى. 
ويئتقل الباحث إلى عملية رصد الوحدات المستحدثة ؛ فقد تبدو حديثة بالنسبة لشخص ما 
فى وقت ماء وهذا لا يعنى بالضرورة موضوعية رصده . فربما تعزى جذة اللفظ لجهل الشخص 
نقسه به ء 0-6 يراه للمرة الأولى فى حين أنه موجود منذ مدة طويلة. فالتعرف على الألفاظ 
المستحدتثة ج إك كفاءة معجمية تتفاوت بين الأفراد الذين يعتمدون فى أغلب الأحيان على 
مجرد الحدس م 
ثم يطرح الإاحية صعوبة وضع قياس معيارى لتحديد الألفاظ المستحدثة خاصة وهى تقع 
بين الله" المكتوبة والشفاهية . كما أنه لا يتم أحيانا التمييز بين الالفاظ المستحدثة : التى تردنا 
ميليا صبحى 


لفاهيم 2 والألفاظ التى تم 500 م أشياء جديدهة ة طرأت على الواقع وسيكون لها وجودا. 
ممتداء والاستحداث الذى يعد “ترفا” -على حد قول الياحث - وهو تعبيرى أسلوبى. ويؤكد 
على أن مدة حياة اللفظ المستحدث ليست مرتبطة بالضرورة بانتشاره حتى وأن دخل عنصر الزمن 
فى مسألة الانتشار. وينتهى الباحث إلى ضرورة توحيد الجهود بين المهتمين بالأمر . وتعميق 
التواصل بين المؤسسات التى تعمل فى هذا.المجال. 

أما الجزء الثانى من العدد السابع نفسه ٠‏ والذى صدر مؤخرا . فقد خصص لدراسة 
”التوجهات الجديدة فى اكتساب اللغات “ . ولدراسة مشكلات تعلم اللغات الأجنبية المختلفة . 

وفى مقدمة العدد ٠‏ تقول كل من كوليت ئوايو لا3لا10| 0016116 وماريا كيلستيد ١/3213‏ 
+01 111516»! بجامعة باريس إكس نانتير أن الدراسات الخاصة باكتساب اللغات الأجنبية شهدت 
طفرة سريعة خلال السنوات العشرة الأخيرة فى أوربا ٠.‏ خاصة على المستوى الشفهى » من خلال 
عقد مقارنات بين الإنتاج الشفهى فى اللغة الأصلية واللغة الأجنبية لبعض الأشخاص محل 
الدراسة . هذه النوعية من الدراسات اللغوية أفضت إلى وصف جوائب مجهولة غالبا من هذه 
اللغات سواء على مستوى المفردات اللغوية أو على مستوى إنتاج الخطاب. ومن أهم ما يميز هذه 
النوعية من الدراسات هى أنها “عبر لغوية ” ©0ا15]10نا11305|108 تتيح التوصل إلى العمليات 
الادراكية العامة التى تكمن وراء اكتساب اللغاتع- سواء كانت لغة أم » أو ا أجنبية - وكذلك 
توضيح الفروق الكامئة بين هذه اللغات . 

ووئتوقف عئد أحد نماذج هذه الدراسات ٠.‏ وهو البحث المقدم من جيما سانز اسبينار 
57م 5ط 5822 603 من جامعة مدريد ٠‏ وعنوائه “ الوحدات اللغوية التصورية 85ع520 : 
دور نصى و دور فى اكتساب اللغات” 

تقول الباحثة فى مقدمة دراستها أن الكفاءة فى معرفة المفردات اللغوية يمكن أن تؤثر 
بشدة على كفاءة استخدام اللغات الأجنبية خاصة فى الحديث الشفه,-- محل الدراسة- أى إن 
ثراء المفردات اللغوية التصورية ( خاصة الأفعال ) قد يؤثر كثيرا فى إنتاع الحديث. 

وترتكز الباحثة فى دراستها على نموذج ليفلت ]|علاع.1أ )١9/894(‏ وقد وضعه لوصف 

عملية إنتاج الحديث فى اللغة الأم ٠‏ ويقوم على أن عملية تصور الحديث والتفوه به يعتمدان على 
طبيعة اللغة المستخدمة . وطبقت الباحثة هذا التصور على اللغة الأجنبية. 

وتنطلق الباحثة من فكرتين : أن العلاقة بين التصور والتحدث تعتمد على طبيعة اللغة 
الممستخدمة ( لغة أم 3 أو أجنبية 34 وأن هناك علاقة قوية تربط المستوى اللفظى بإنتاج 00 
وهذا يعئنى أن الدراسة العامة للمنتجات اللغوية لابد أن تتعرض لتأثير الاختيارات الى تتم 
أثناء الحديث ( من وحدات لغوية وتراكيب وأبنية صرفية ) على تصور الجمل . 0 
بالعكس. 

فهذه العلاقة بين التصور والحويثت عئد اليالغين» تكاد تكون مستقرة بالنسية لاستخدامهم 
اللغة الأم. أى إنهم يستطيعون بالفعل أن يعطوا معنى واضح للوحدات اللغوية والصرفية 
والتركيبية » وأن يستخدموها بصورة منتظمة ومتفق عليها. بيئما تكون هذه العلاقة بالنسبة للحديث 
باللغات الأجنبية أقل تأكيدا » بل إنها تظهر أحيانا تأثرا باللغة الأم . أو تسفر عن استخدامات 
خاطئة للغة الأجنبية : 

وترى الياحثة أن العلاقة بين المستوى اللفظى والنصى علاقة قوية فى اللغة الأم أو اللغة 
الأجنبية على حد سواء . رغم أن المفردات التى يختزنها العقل يمكن أن تكون فى بعض الأحيان 
ضثئيلة . قياسا إلى الحاجة التواصلية للأفراد الذين يدرسون اللغة الأجنبية . وهذا يكون له تأثيره 
بالطبع على إنتاج نص الحديث ككل. 

وقد ركرك الباحثة فى دراستها على دور الوحدات اللغوية التصورية 2:0685 التى 
تعرفها بأنها : 

” كيانات لغوية تصورية ( تخص الأفعال ) تندرج فى إطار كيانات تصورية أكثر تعقيدا 

هى “”الجمل” التى تندرج بدورها فى كيانات أكبر هى ” التنص” . وهى تعد وحدات مرجعية ” 
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واختارت الباحثة هذه الوحدات لتوضيج العلاقة بين المستوى اللفظى والستوى النصى » وبين 
التصور والحديث باللغة الأجنبية » وذلك فى إطار السرد الخقيى ٠‏ تطبيقا على لغتين متقاريتين 
هما الفرئسية والأسبانية ء مرة باعتبار كل منهما لغة أم 2 ثم مرة أخرى ياعتبارهما لغة أجنبية. 
وقدميت تماذج فى كل من الحالتين لتوضيح عملية تطور الوحدات اللغوية التصورية وكيف ينتظم 
النص ٠‏ ويتطور التأثر باللغة الأم خاصة مع تر فى اليلد الأجئبية. 

وتخلص الباحثة من هذه الدراسة إلى أن التطور اللفظى لهذه الوحدات مرتبط بالظواهر 
النحوية والدلالية والئصية. فمثلا عملية ا الضمائر وحروف الجر المئاسية لبعض الأفعال . 
وتصريف الأفعال فى حد ذزاتها ممكن أن يؤثر على اختيا ر استخدام بعض هذه الأفعال . ومن 
التاحية الدلالية فإن التمييز بين الأفعال المتقاربة فى معانيها قد يجعل فى الثهاية معناها مرتبكا 
من خلال الاستخدام. ووضع كل هذا فى نص يتطلب اكتساب مهارة ما فى تصور هذه الوحدات 
وفى استخدام الأفعال بشكل عام. 
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حفلت الدوريات والمجللات الأدبية اليريطانية الصادرة و فى الربع الأخير من عام ل.؟ 
بالعديد من المقالاات والدراسات ومراجعات الكتب والتصوص 0 - شعرية وقصصية - 
والترجمات عن اللغات الأجنبية بما يغطى رقعة واسعة من الآداب الغربية والشرقية» قديما 
وحديثا. 


ففى “ملحق التايمز الأدبى” (15) غمعمعاممل5 لموعع]أ ا 5ع0طأ! عط [1الصادر فى 
١‏ توقمبر ٠6+‏ أعرق هذه الدوريات وأرسخها قدما ‏ نجد مقاللات عن زوجة الشاعر الأيرلندى 
و.ب. ييتس. ومجلس العموم البريطانى » وسوناتات بتهوفن للبيانو» وموسيقى باخ عن الام السيد 
المسيح بحسب الأناجيل». وعداء دى بومبادور - محظية ملك فرئسا لويس الخامس عشر - 
وتحولات القصة الأمريكية فى الفترة من ه955١‏ - ١لاقلء‏ ورواية “حلم النعيم الأكبر” للكاتب 
الأمريكى سام شبرد. وشذرة قصصية لوليم بوروز تحمل عئوان اكيم المصادفة 3 وتجارب المنفى 
والهجرة من حيث علاقتها بالأدب الأيرلندى. وكتابى “الحرية والغدر بها” و“”الحرية' ” للفيلسوف 
الراحل أشعياء برلينء وتاريخ الفلسفة فى أمريكا 270007 والطبقة والأمبراطورية وإنتاج 
الثقافة الشعبية فى أمريكاء والشاعر اللاتينى ستاتيوس بوصفه صوتا للأمبراطورية الرومائية. 
وحفائر بلاد اليوئان القديمة. وسيرة ونستون تشرشل بقلم جون لوكاش. والفاشية. وذكريات 
الكاتب البريطانى روبين فيدن عن طفولته فى مقاطعة نورمائدى فى بيت قريب من نهر السين». 
والسيكولوجية اليابائية بين الكبرياء والهوى «فى إشارة لرواية جين أوستن المعروقة). ورئيسى 
وزراء إنجلترا: جون ميجور السابق وتونى بلير الحالى. 


وفى العدد أيضا قصيدة لجون ترانتر على نهج الشاعر الرمزى الفرنسى لافورج : وقصيدتان 
أخريتان: ورسائل إلى المحرر تتناول ترجمة بروست من الفرنسية إلى الإنجليزية . والموسيقيين 
أوفنباخ ومالر» والناقد الفتى أ .ه. جومبرتش. . وهئاك مقالاات عن إعداد إذاعى لرواية 
دوستويفسكى “الأبله” ' (ترجمها سامى الدروبى إلى العربية) وعن مسرحهه ة لإحدى رائدات الحركة 
النسوية البريطانية فى القرن السابع ع عشر. الكاتية إفرابن. تُقدم على مسرح “أولد روليون” 
بإيزلنجتون. 

وفى “جريددة لندنلمراجعات الكتب” 80015 05 /لاءألاء5 00007 | ١4(‏ وفمبر 
0٠٠٠0“‏ همقالة افتتاحية عن أمريكا وعصر الإبادة العرقية وإدارات بوش وكلنتون وجدرالالات 
الحرب. ومقالة أخرى عن أسرى الحرب ما بين بريطانيا والأمبراطورية والعالم فى الفترة 1١٠٠‏ 
6 . والآديب البريطاتى صمويل بيبس (القرن السابع عشر) صاحب “اليوميات” المشهورة التى 


سجل فيها كل أحداث أيامه جليلها وحقيرهاء والمؤرخ البريطانى إدوارد. جبون وتقليات الحظ 
بصيته فى الدوائر التاريخية والادبية ما بين 5/ا/ 17‏ 21816 ودراسة من مباحث التاريخ الطبيعى 
عنوانها “قصة العشب”. وفيلم “الأمريكى الهادئ” الذى عُرض حديثا فى مهرجان لندن للأفلام 
(عن رواية للاديب البريطانى جريام جرين). وسارة دوقة مولبرة ‏ عضو الأسرة الملكية البريطانية 
الحالية ‏ وتاريخ ثقافى للكورسيه الذى ترتديه الئساء اجتلابا لرشاقة القوامء مع الإشارة بوجه 
خاص إلى استخدامه فى العصر الفيكتورى. ْ 

وهناك قصائد للشعراء مارك دوتى ٠‏ وروبين روبرتسن: وترجمة إنجليزية لقصيدة مالارميه 
المسماة “شذرات لقبر أناتول” (وأناتول هو ابن مالارميه الذى توفى فى ١8109‏ عن ثمانية أعوام 
بعد أشهر من المرض).٠‏ ويوميات يقلم جينى ديسكى. 

ننتقل من هاتين الجريدتين إلى عدد من المجلات أولاها عدد نوفمبر 7٠٠١7‏ من “المجلة 
الأدبية” الاألاع] 1162319 | التى تحررها نانسى سالويك وتصدر شهريا من لندن. وفى هذا العدد 
مقال عنوانه “فى إيطاليا كان بوسعه أن يعيش عيش اللوردات” عن اللورد بيرون. يعقبه مقال عن 
الروائى الإنجليزى أنطونى بيرجس. فمقالات عن الفيلسوف والشاعر الإنجليزى ت. إ. هيوم (قتل 
فى الحرب العالمية الأولى عام 1910): وسيرة حياة د.ه. لورنس وزوجته الألمانية فريدافون 
رتشوفن. وشكسبيرء والحرب الأهلية الإنجليزية بين أنصار الملك تشارلز الأول وأنصار أوليفر 
كرومويل فى القرن السابع عشر. وتكوين الأمبراطورية الإسبانية وراء البحار فى الفترة ١495‏ - 
*1» وحكومة فيشى المتعاونة مع الألمان خلال الحرب العالمية الثانية بقيادة الجنرال بيتان 
(كان بطلا من أبطال فرنسا فى موقعه فردان ثم عد خائنا لوطنه)» وطائفة الحشاشين فى إيران فى 
القرن الحادى عشر الميلادى. وحياة المصلح الدينى جون وزلى «القرن الثامن عشر)ء وبنجامين 
فرائكلن السياسى والعالم والكاتب الأمريكى (للعقاد كتاب عئه)ء وجوستاف سترسمان من ساسة 
أللانيا فى عهد جمهورية فايمار. وثلاثة ساسة بريطانيين من حزب العمال فى القرن العشرين هم 
أنطونى كروسلائد وروى جنكنز ودنيس هيلى. والممثل المسرحى البريطانى أليك جينيس. والكتاب 
الذزين اشتغلوا فى الكتابة السينمائية بهوليوودء وعرض لكتاب عنوانه “عقل خاص به: تاريخ 
ثقافى للقضيب وعضو الذكورة)” اله تعجب ! وكتاب جديد للتاقد والروائى البريطانى ديفد لودج 
عنوانه “الوعى والرواية”. وثعابين البحر والأسماك بعامة وعلاقة الإنسان بالطبيعة. والفكر 
الدينى واللاجتماعى في التاريخ الهئدى. وتاريخ وجيز للطب. ورحلات المكتشف الجغرافى 
الكابتن كوك (فى القرن الثامن عشر إلى تاهيتى ونيوزيلندا واستراليا والقطب الجنوبى وجزر 
المحيط الهندى. وديرجبل اثوس فى بلاد اليونان. وعالم الصحافة. ورواية ”الجهل” لميلان 
كونديرا التشيكى. وجاوزنيجيان الروائى الصينى الحاصل على جائزة نويل للأدب عام ١٠٠٠8ء‏ 
ورواية “الكهف”' للكاتب البرتغالى خوسيه ساراماجو. ومحاكاة ساخرة لرواية أوسكار وايلد “صورة 
دوريان جراى” بقلم ويل سلف. ورواية “مدينة الحيوانات” لإيزابيل اللندى. وكتب الجريمة 
والقصص البوليسىء مع عدد من القصائد الفائزة فى مسابقة شعرية لعام ل 

وفى ”مجلة الشعر” /19 لا1أع0] (العدد الثالث. السنة الثانية والتسعون. خريف 
2٠0٠05‏ تجد عديدا من القصائد لشعراء راسخى المكانة مثل مايكل هامبرجر وروبزت كروفورد 
وآاخرين أقل شهرةء ومقالالات عن ”الحماسة”: وشعر دنيز رايلى. ومراجعات عن الشعر الصينى 
بعد ماوتسى تونج. ومجموعة قصائد وترجمات إلين فينستاين. وسيرة حياة الشاعر البريطانى 
جورج باركر. ومجموعة قصائد دونالد ديفى. والشاعر الأمريكى و.س.ميروين» وديوان جديد 
للشاعر البريطانى جيفرى هيل <كان أستاذا بجامعة ليدز). والشاعر التركى ناظم حكمت. والشعر 
الفرئتسى فى القرن العشرين. وثمة استبيان وجهته المجلة إلى عدد من الشعراء هذا نصه: ”أى 
شاعرء أو شعراء. يمثل المقياس الذى تقيس كتابتك به؟”. وينتهى العدد بمسابقة شعرية. وجولة 
فى معارض الفن التشكيلى. 


حبست فا انق اي 


فاذا انتقلئا إلى مجلة “الموقف” 56300 .(العدد ١/0‏ حل 4 التى أسسها الشاعر جون 
سيلكن ( فلحل -/ا9ة١)‏ عام ١7‏ (فهى من أطول “المجلات الصغيرة” عمرا) ويحررها اليوم . 
ماثيو ولتون وجون ويل وجدنا بها عديدا من القصائد منها إعادة كتابة بقلم الشاعر ألاسدير جراى 
لسفر التكوين أول أسقار التوراة. ومحاكاة لتلاثة كتاب لاتين هم هوارس وسوتوئيوس وكاتولوس 
للشاعر الثتاقد الروائى النيوزيلئدى ك. ستيدء وقصائد للشاعر الألانى باول سيلان مترجمة 
للإنجليزية 3 وقصة قصيرة بقلم أ.أ. ماركام. ومراجعات لدواوين شعرية من تأليف جون سيلكن . 
وديفد هارسئت » وستفن رومر. وترجمة الشاعر الأيرلندى شيماس هينى للحمة ”بيولف” ' الأنجلو - 
سكسوئية (لها ترجمة عربية بقلم الدكتور مجدى وهية). 

هناك أيضا عدد الخريف ٠٠١“”‏ (العدد )١٠7١‏ من مجلة “المجال أو المدى” غ+[أط0:ث التى 
يتزرها مارثن باكس.وهى. أقرب. إلى :الاتجاهات الطليعية التجريبية فئ: الكتابة مغ خبفاوة بالفن 
التشكيلى. يضم العدد قصيدتين لفرئون سكائل (إحداهما مرثية ساخرة للورد بايرون) وقصائد 
لحافين بانتوك وشعراء اخرين» ونصوصا قصصيه ٠»‏ ورسوما بعضها يصور مقاطعة كورئول فى 
إنجلترا (بريشة مارك فورمان). وعروضا موجزة لدواوين شعرية جديدة. 

.مجلة “بانيبال” ا2مأام853 (خريف ٠٠١07‏ - ربيع )٠١٠١*8‏ 


وأخيرا هناك العددان ١١.5١٠‏ (فى مجلد واحد) من مجلة “بانيبال: مجلة الأدب العربى 
الحديث ع]لا 1636| 3م 25000 01 2038232156 :8301531 التى تحررها وتنشرها من 
لئدن مرجريت أوبيائك. ويضم العدد مقالا عن ”“حداثة عيد العزيز المقالح” (الشاعر التاقد اليمنى) 
ع قصائد من ديواته “كتاب صنتعاء”. وقصائد لسعدى يوسف وهالة محمد وسامر أبو حواش 
ونعومى شهاب ناى. 

على أن القسم الأكبر من العدد يستغرقه ملف ضخم عن الأدب الفلسطينى يكتب فيه 
فيصل دراج عن الرواية الفلسطينية. وثمة مختارات من قصيدة محمود درويش “جدارية” (ترجمها 
إلى الإنجليزية سركون بولص):. وقصيدة لعز الدين المناصرة. وقصيدتان لجهاد هديب. وثلاث 
قصائد لزكريا محمد. وقصة قصيرة لزياد بركات. وقصتان قصيرتان لغسان كثفائى 1575١‏ - 
الاؤقلع)ء وثمانى قصائد لشريف الموسى » وقصة قصيرة لاجد عاطف» وقصيدتان لعمر شبانة . 
وقصة قصيرة لعاطف أبو سيف » وقصة قصيرة لسلمان ثاطور» وقصتان قصيرتان لوسى حوامدة. 
وقصص قصيرة لجميل حتمل )١1595 -1١555(‏ ورسمى ابو على ومحمود شقير. وفصول من روايات 
لزهير الجزيرى وسحر خليفة. وقصة قصيرة لمحمود الريماوى» وأربع قصص ضير لتصرى 
حجاج. وقصيدتان لأحمد دحبورء ومقتطف من رواية قصيرة (توفيلا) لسمير اليوسف » وأقصوصة 
لزياد خداش.ء وثلاث قصائد لمحمد غنايم» ومثلها لسلمان مصالحة. ومختارات من ذكريات 
حسين البرغوثى )5١٠١5-1١565(‏ المعئوئة “سأكون بين اللوز” 2 وأربع قصائد لخالد عيد اللهء» 
وقصتان قصيرتان لعلاء هليهل» ومثلهما لرشاد أبو شاور. ومقابلة مع الروائية ليلى الأطرش . 
وقصائد لوليد خازندار» ويوسف عيد العزيزء ء وقصة قصيرة لعيسى له ومراجعات لعدد من 
الكتب منها “فلسطين” لجوساكو و“حكايات شعبية عربية من فلسطين ولبنان” يرويها جمال سالم 
ويهض و“إنهم يموتون اغرابا: قصة متوسطة الطول وقصص قصيرة من اليمن” لمحمد عيد الولى 
وسيرة بتول خضيرى الذاتية . ومقتطف من رواية ليانة بدر "تجوم أريحا”» وعشر قصائد لخيرى 
منصور» وقصة قصيرة لرياض بيدس ٠»‏ وسيع قصائد لريد البرغوثى » ومقتطف من رواية يحيى 
يخلف ”تهر يستحم فى البحيرة”» وخمس قصائد لغسان زقطان. 

من هذا الحصاد الغنىء بل فاحش الغنى» اخترت أن أقدم من المجلة مقالة ‏ أقرب إلينا 
بقلم يسام فرنجية عنوائها “إميل حبيبى : السيمفونية التى لم تكتمل “وهى عن الروائى 
الفلسطينى الكبير )1١995-1١971١(‏ صاحب "سداسية الأيام الستة” و“الوقائع الغربية فى اختفاء 
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سعيد أبى الدحس التشائل" ' و”“أخطية”» :والكع بن لقع "وغرائية سراي ينثت الفول" ” وغيرها من 
الأعمال. . 


يقول يسام فرنجية (وهو أستاذ للأدب العربى بجامعة ييل الأمريكية ومؤلف عدد من 7 
الكتب مثها “الاغتراب والرواية الفلسطيئية ” وقد ثقل إلى الإنجليزية 100 عند الوهاب البياتى » 
ورواية للقاص السورى حنا ميئه. ورواية جيرا إبراهيم جبرا “البحث عن وليد مسعود” : 

إميل حبيبى - الروائى وكاتب القصة القصيرة واحد من أبرز الشخصيات الأدبية 
والسياسية فى العالم العربى وأكثرها إثارة للجدل. إنه يأخذ قراءه إلى قلب الخبرة الفلسطينية 
ومأساتها وجانبها الذى يكاد يفضى إلى السخف المضحك لفرط ما يبكى. إنه أستاذ للتورية 
الساخرة تركز كتابته على حياة الفلسطيئيين فى ظل الاحتللال الإسرائيلى . ويسجل صراعات 
فلسطينيين حوصروا بين هويتهم العربية من ناحية أو مواطنتهم الإسرائيلية من ناحية أخرى. 

ولد حبيبى فئ حيفا عام 0١‏ أثناء فترة الانتداب البريطانى على فلسطين وظل بوطئه 
بعد حرب فلسطين فى ١948‏ وإقامة دولة إسرائيل. ومثل كثير من الفلسطينيين الآخرين آثر أن 
يظل بوطنه حاملا الجنسية الإسرائيلية. وقد سئثل يوما: لماذا بقيت؟ فأجاب يما معناه: “لا 
بقيت؟ إنه لأمر طبيعى جدا أن يبقى المرء فى وطنه. لم أذهب إلى المنفى؟ إنى لم أحلم قط بأن 
أفعل ذلك. سأموت لو ذهبت إلى منفى. كسمكة ملقاة على الشاطئ. لم أفكر فى هذا قط. اذا 


أذهب؟”. 


ظل حبيبى على أرضه حتى وفاته فى مايو .١995‏ انضم إلى الحزب الشيوعى فى 
أربعينيات القرن العشرين وانتخب عضوا فى الكنيست الإسرائيلى ثلاث مرات فى الفترة ما بين 
١9107 ١946‏ ببطاقة انتمائه إلى الحزب الشيوعى. وشرع يكتب قصصا قصيرة فى الستينيات 
وغدا رئيس تحرير أكبر جريدة عربية فى حيفا “الاتحاد” ‏ وعلى صفحاتها نشر كثيرا من المقالات 
الافتتاحية تدور حول قضايا اجتماعية وسياسية. ثم استقال من الكنيست فى ١90/7‏ ليتفرغ 
للكتابة. 

وما ليث تفانيه فيها أن اتى ثماره. ففى ١99٠‏ فاز بجائزة القدس. أكبر جائزة أدبية 
فلسطيئية. وتلقاها فى القاهرة من أيدى الرئيس ياسر عرفات. ٠‏ ثم فاز فى بجائزة إسرائيل. 
أكبر الجوائز الأدبية الإسرائيلية. مما أثار عاصفة من الجدل. 


كان حبيبى -الذى ظل ينشر مقالات سياسية فى الصحف العربية والإسرائيلية طوال 
حياته الأدبية ‏ نصيرا قويا للتعايش بين العرب والإسرائيليين. وقد دافع عن قبوله جائزة إسرائيل 
بقوله ما معناه: ”إنها اعتراف غير مباشر بالعرب فى إسرائيل بوصفهم أمة. وستعين السكان 
العيرتج فى نضالهم من أجل ترسيخ جدورهم فى الأرض والحصول على حقوق متساوية”. وقد قدر 
له أن يتوفى على الأرض التى رفض أن يغادرها وأوصى بأن يكتب على شاهد قبره: “إميل حبيبى 
- بقى فى حيفا”. 

كانت روايته القصيرة ”سداسية الأيام الستة' ' التى شرت فى 8 مجموعة من ست 
قصص عن الحياة فى إسرائيل استلهمها من عواقب حرب الأيام الستة فى يونية ١951‏ وقد 
جليت له الشهرة كاتبا قصصيا فى العالم العربى وفى هذه الرواية يستكشف حبيبى أثر اجتماع 
شمل عرب إسرائيل بأقاربهم فى الضفة الغربية ولبنان ويلدان عربية أخرى. وهو اجتماع شمل لم 
5 انظر إلى المغارقة ‏ إلا بعد الاحتلال الإسرائيلى الجديد. فبعد تسعة عشر عاما من الاتفصال 
سمح للفلسطينيين بأن يجتمع شملهم وأسرهم التى فصلتها عنهم حرب .١19418‏ 

ويشكل خيط اجتماع الشمل إيقاعا داخليا وتيارا موحدا يربط بين قصص كانت خليقة . 
لولا ذلك. أن تجئ بالغة الاختللاف. فيطل إحدى هذه القصص. مسعودء يلتقى بعمه وأبناء عمه 
لأول مرة فى حياته. . وفجأة يشعر أنه لم يعد غريبا فى هذا العالم. ويعيد حبيبى تعريف معتى 
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الماضى فى هذه الرواية إن يقول ما معناه: "ما الماضى؟ إنه ليس زمنا. الماضى هو أنت وهو وهى ' 
وكل الأصدقاء. وكلما فكرت فى المستقبل تصورت الماضى. إن المستقبل هو الماضى”: فهذا الماضى 
يمثل عودة حرية العرب وإحساسهم بالانتماء. ويتمتع حبيبى بميزة الكتابة بوصفه منتمياء إذ خبر 
أحداث الفترة التى يصفها والأوضاع التى ظل الفلسطينيون يعيشون فى ظلها. 

وفى ١904‏ نشر حبيبى رائعته “المتشائل” التى كفلت له أكبر قدر من ترحيب الثقاد 
والقراء. كانت نجاحا فورياء وهى تظل واحدة من أعظم الروايات العربية فى العصر الحديث إنها 
رواية على درجة عالية من الأصالة تستخدم تقنيات أدبية متنوعة راسخة الجذور فى الموروث 
العربى وكذلك القصة العلمية والمصطلح الحديث. مستخدمة لغة العصور الوسطى فى العالم العربى 
على نحو أوفى على الغاية فى توريته الساخرة. 

يسجل حبيبى الحياة المأسوية لعرب فلسطين فى إسرائيل. ورسمه لشخصية البطل سعيد 
إئما هو وصف ساخر لبطل ‏ ضد مهدى؛ فسعيد يمثل الفلسطينيين الخائفين عديمى الحول الذين 
بقوا ‏ منذ ١948‏ - يعيشون فى دولة إسرائيل. فى ظل أوضاع تحكم عليهم بالاغتراب والتفرقة. 
أعيد طبع الرواية ثلاث مرات فى العام الأول لصدورهاء وكتب النقاد مراجعات ترحب بها فى 
كبرى دوريات العالم العربى وإسرائيل» وفيما بعد ترجمت إلى عشر لغات من بينها العبرية 
والإنجليزية. ووصفها إدوارد سعيد بأنها “تفجر كارنيفالى للمحاكاة الساخرة والهزلية المسرحية. 
مثيرة للدهشة.ء وصادمةء :ولا سبيل للتئبؤ بمسارهاء على نحو مستمر”. 

إن سعيد يتعاون مع الملعدو ويسمى ابه ”ولاء ” مبالغة فى توكيد ولائه لدولة إسرائيل. إنه 
يشتغل مخيرا لحساب الحكومة الإسرائيلية . ولكن غياءه وجبنه اليبالغين يجعلائه يسقط ضحية من 
آاثر أن يضع ئفسه فى خدمتهم. إنه يظل رجلا صغيرا مرتعباء مغتريا ومذعورا. وفى النهاية يجد 
نفسه جالسا على خازوق خطر» » عاجزا عن التحرك فى أى اتجاه. . ومن خلال استخدام أسلوب 
مو يقوم على التهكم. والمبالغة فى الصراحة: والتورية الساخرة يبين حبيبى يكلمات سلمى 
الخضّراء الجيوسى - “السخف النهائى لأشكال العدوان الحديثة”: وهكذا تكتسب رسالة الرواية 
بعدا عالميا شاملا. 


وفى روايته المسماة ”“أخطية" ' (أى الخطيئة.» )١985“‏ يبتعث حييي ذكريات المجتمع 
التلسطيني قجل عام قال ما معناه: ”أردت أن أكتب عن حيفاء عن الأزمنة الخوالى. عن 
طفولتى: عما جرى فى ١9548‏ لى ولحيفا إذ كنا تأكل السندوتشات. أريد أن أعبر عن هذه 0 
كلها. أردت أن أقف ضد تلوث حيقا”. وبعد أن قضى سئوات كثيرة تحت حكم إسرائيل قال 
حبيبى ما معناه: “لقد أدخل الصهاينة فى عقولنا أنهم يعلموئنا العلاقات المتحضرة. وأنه لم يكن 
لدينا مجتمع متقدم قبل خلق إسرائيل. وليس هذا صحيحا”. وأضاف: “إن ما فعلته إسرائيل بنا 
هو أنها أخذتنا إلى الخلف من حيث الئنمو الحديث”. 

لكن حبيبى يلوم الفلسطينيين أيضا لأنهم غادروا فلسطين فى ١948‏ قائلا فى مقايلة 
أجريت معه لدى صدور"أخطية”  '‏ ما معئاه: “إن الفلسطينيين سكراون عن ضع أرضهم”. 
وأضاف : “أخطية هى الوطن. وأنت اللوم عما حدث لوطنك. لقد أنجبته ثم هجرته”. ولكن إحدى 


شخصيات الرواية دعمد الكريم فلسطينى يعود إلى فلسطين قرب تهاية الرواية. وعندما يلتقى 
بأخطية 5 تقول له مامعناه: “لو أنك استطعت أن تحب أى شخص اخرء لما كنت عدت”. 


كانت حياة إميل حبيبى سيمفونية لم تكتمل. لقد كرس حياته لوضع. سيمفوئية عن شعب 
فلسطين مستلهما مأساته ومعاناته. مكتوبة له وعئه ومن أجله. وللأسف ستظل السيمفونية ناقصة. 


ويختم يسام فرتجبية مقالبته يقوله: سيظل إميل حبيبى رمزا للكبرياء فى ضمير الأمة 
الفلسطيئية وصوتا قويا يلاقى أصواتا أخرى قوية محمود درويش وسميح القاسم وغسان كتفاتى 
وهشام شرابى وإدوارد سعيد - فى نضالهم من أجل التحرر والاستقلال. 
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محمود نسيم 


صدام حضارات أم لعية استعارات؟ بهذا العنوان اللافت تستهل مجلة “الرافد” عددها 
الأخيرء مشتبكة عبر مقال لمحمد عطوان مع إشكاليات اللحظة الراهنة. سواء على مستوى 
المصطلحات أو الأسئلة أو التصورات. ابتداء ‏ يرصد الكاتب فكرة محورية : لا يمكن الحديث عن 
إمكانية تشكيل قيم ثقافية ذات طابع عالى بدون حدوث تفاعل متبادل بين وحدات ثقافية قائمة 
بالفعل. ويتوصل - بذلك إلى أن هنتنجون لا يعتمد فى تحليله على فهم الثقافات التى يتناولهاء 
بل يعتمد على آراء مجموعة من الباحثين ممن كتبوا عن هذه الثقافات. يلتقطهم عمدا لأنهم جميعا 
ينقبون عن عدائية ما كامنة فى قول مجتزأ لهذا الشخص أو ذاك من المئتمين للثقافات الأخرى. 
وهكذا تتشكل التفسيرات الأحادية للواقع والتاريخ. وهى التفسيرات التى يمكن أن تكون حوار 
نفى وتؤدى إلى ما يسميه إدوار سعيد ب(تصادم الجهل) من هذا النقد الجذرى لبعض الأطروحات 
الراهمنة. ينتقل العدد عبر مقالة ثانية لمحمد خضير سلطان. يتناول فيها أعمال محمد عايد 
الجابرى من منظور نقدى مستندا إلى كتابات بعض الباحثين التى درست أطروحات المفكر المغربى 
من منظورات مختلفة. ويورد الكاتب تحليلا لحسام الألوسى يرى فيه أن الجابرى يستمد رؤيته 
فى بحوثه حول التراث والمعاصرة من اتخاذه العقلانية النقدية منهجا إلى تقسيم العقل العربى 
الإسلامى فى أقائيم ثلاثةء البيانى فى اللغة والبرهانى فى الفلسفة والعرفانى فى التصوف. ثم 
يسم الموقع المغربى فى نموذج ابن رشد بالعقلانية العربية ويوصم الموقع المشرقى بالفلك الغنوصى 
والعرفانى الذى يعبر عن وعى مهزوم وظلامى. إن الجابرى ‏ كما يرى الألوسى ‏ يعمل على تفكيك 
الأوصال وملاءمة النتائج من أجل المنهج أكثر مما يعين على فهم المدروس ويعبر عن آليات تكون 
الموضوع. 

وإذا كان الجابرى نفسه قد وجه نقدا مماثلا لمثلى التيارات التابعة للخطاب الفلسفى 
الغربى واصفا عملهم بالقوالب الجاهزة. غير أنه وكما يراه الألوسى قد اعتمد الهجنة والخلط 
والتلفيق بينه وبين مفاهيم القطيعة لدى باشلار والعقل المكون والمحايد لدى فوكو وأصل المرجعية 
النيتشوية. 

بالإضافة إلى ذلك. تستعرض المجلة محاور متعددة عن المسرح من خلال اندراسات التى 
تنوعت مضامينها لتجوب آفاق الفن ‏ كما ترصد المجلة فى تقديمها للملف ‏ إما باحثة عن تقاليده 
أو متعمقة فى بعض فنياته ؛ لتشكل فى مجملها مجموعة من الاستنارات التى تفتح درويا للبقاء فى 
ساحة هذا الإبداع متأملين ودارسين ومستكملين لبعض معلوماتنا عنه. أو لنضيف إلى ذاكرتئا بعض 
الروافد الجديدة حيث يترجم فاضل سوداتى عن التقاليد الفنية فى المسرح المعاصر ليورى زفادسكى 
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فاتحا لنا التعرف على الولادة الثانية للكلاسيكية» ويكتب فاضل المويل معرفا بالتشكيل الحركى 
وتاريخه من خلال دراسته الميزانسين والحركة فى العرض المسرحى» بينما يقدم. لنا محمد حسين 
حييب دراسته المثقية عن الاحتفالية المسرحية محاولا قراءتها حدثا ومعنى. وعن علاقة المسرح 
العريى بالرجعية الغربية حاول خالد أمين كشف روابط هذه العا فنيا وتاريخيا . ٠‏ وعن علاقة 
وتقنيات كتاباته التحة يدفعنا حسام لهام لوقو على الحالة الإبداعية لدى وئوس » وعن 
الشترج الإماراتى ”القضية ' ' نموذجا يحاول محمد الزبيدى الولوج إلى المسرحية التاريخية. ويكتب 
هيثم الخواجة عن "مرج الطفل متخذا من مسرحية زرياب تموذجا. ويستعرض محمد سطام الفهد 
إشكالية التأصيل ذ فى المسرح العربى من خلال عرض كتاب يحمل الاسم نفسه. 


وفى نهاية هذه الدراسات المتنوعة يتوقف القارئ أمام لحظة إبداع مسرحى من خلال 
نصى “إنئها زجاجه فارغة” لسالم الحتاوى و“صوت سمع ف الرامة ” لسماء عيسى . 

مجلة “عالم الفكر” تصدر عددا محوريا عن “حقوق الإنسان” تتناول فيه هذه القضية 
الأشبه بالفريضة الغائبة من جوانب مختلفة. قانونية واجتماعية وثقافية. 


وفى تقديمه للعدد يرى رئيس التحرير أن البعض يعتقد أن طرح موضوع حقوق الإنسان 
فى عالند | العاصر هو دليل 0 مار للبشرية ؛ وهذا يلغى اليعد التاريخى للقضية . ذلك أن 
عبر مثئات لحي ٠‏ ومع ذلك هى اليوم تتعر ض للخرق دن حيث 
يمارس الإنسان انتهاكا لحقوق الآخرء وفى أحيان كثيرة تنتهك تلك الحقوق ياسم حقوق الإنسان. 

بيد أن هذا الميدأء أو هذه القضية. قد استغلت سياسيا واجتماعيا. حيث نجد 
الازدواجية والتناقض ب بين الفكر والملمارسة ياسم حقوق الإنسان اخيانا . وفى العالم العربى هناك 
إشكالية تتعلق بحقوق الإنسان. ومواجهتها تتطلب تعميما لثقافة تة تقوم على بناء حقيقى للمجتمع 
المدنى. ٠‏ وتعميقا للديمقراطية فكرا وممارسة. 


وفى الدراسة الاستهلالية للعدد لجل بن حسين المحجوبى “حقوق الإتسان بين النظرية 
والواقع : مقاربة تاريخية' ' يتئاول الكاتب الأسشن التاريخية يخية والفلسفية لحقوق الإنسان» والتجسيم 
السياسى لهاء والامتداد الجغرافى ليادئها. راصدا بعد ذلك تراجعها الأخير. وفى استعراضه البثاء 
الفلسفى لفهوم حقوق الإنسان. يرصد الكاتب أفكار جون لوك وموئتسكيو وفولتير وكائط. متوصلا 
إلى أن “روسو” بفعل جذوره الشعبية: أكثر ثورية من فولتير وفلاسفة التنوير بصفة عامة». إذ لم 
يكن ناقما على النظام السياسى المستبد فحسب. بل كذلك على النظام الاجتماعى الذى يتميز 
بالتفاوت فى الثروة والرزق بين مختلف الفئات الاجتماعية. وهو لذلك يدعو إلى تحديد الملكية. إذ 
إن الثروات الكبرى قد تكون - فى نظرة ‏ مجلبة للظلم والااستبداد وتتعارض بذلك مع حقوق 
الإنسان والمواطن التى اكتسبت مع روسو بعدا اجتماعياء يكاد يكون غائيا عند بقية فلاسفة 
التثوير»ء الذين بغعل جذورهم البورجوازية يرون فى الملكية حقا مقدسا. 
وقد وردت أفكار روسو السياسية خصوصا فى كتاب صدر له سئة 7 تحت عنئوان 
العحد الاجتماعى” وضع فيه أسين المواطنة. ٠‏ على ضوء القوانين الطبيعية التى تقر حقوق الإنسان 
فى الحرية والمساواة. مما يستوجب بعث نظام ديموقراطى يكون فيه الشعب صاحب السيادة: أى 
0 من حقه وحده سن القوانين وتعيين حكومة لتطبيقها تحت مراقبته. ويجوز له عزلها كلما 
تجاوزت صلاحياتها على حساب مصالحه وحقوقه. لأن للشعب حقا أخلاقيا فى الثورة على كل 
نظام يخل بواجباته ويتجاوز احدودة. وفى صياغته لفهوم العقّد الااجتماعى .» يقول : “إن الإرادة 
الجماعية 00 ود تسيير واي الدولة. ولا ا أن م الشعب لقوانين » ع 
عليه الشعب بنفسه يعتبر ملغياء ل 
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ومن هذه الدراسة ذات الطابع التظريء ننتقل إلى دراسة أخرى تتثاول محور العدد من 

زاوية مختلفة تضيف أيعادا جديدة. وهى ذراسة عبد الرحمن التيلى ”الحق كإقصاء للعنف”. 
ويرى الكاتب أننا نظل نجهل ماهية الدولة فى مفهومها الحديث ما لم نعرفها بالاستناد إلى الأداة 
التى هى أخص خصائصهاء والوسيلة اللميزة لها ألا وهى العنف. فالعنقف ليس أداة الدولة وإنما 
أداتها اللميزة. وسمتها وجوهرها. 

اتصالا مع هذا المعنى ‏ لا يجد ماكس فيبر إجابة مكتملة عن سؤال "ما الدولة؟” إلا أنها 
“حق الاستثثار بممارسة العنف المادى المشروع. إن علاقة العنف والدولة فى عصرنا هى علاقة 
ترابط متينء. حتى أن فيبر يرى أن تروتكسى كان على صواب فى قوله يوما ”إن جميع الدول 
قائمة على القوة”. وذلك لأن وجود الدولة مقترنة بحضور العنف فيها. فلو لم توجد أنواع عنف 
فى المؤسسات والهياكل الاجتماعية لزال مفهوم الدولة المبنى على مقولة: “إن العنف المادى هو 
السبيل الطبيعى للوصول إلى الحكم”. والدولة المعاصرة من حقها الاستثثار بالعتف : بل إنها المصدر 
الوحيد الذى يستمد منه “الحق” فى ممارسته. وكأن الوجود السياسى للإئسان وجود يجب أن 
يحميه ويوجهه عنئف هو عنتف الدولة. وهو ما يتساءل عنه بول ريكور فى “التاريخ والحقيقة ” : 
“ظهر مع ظهور الدولة ضرب من العنف له سمات الشرعية. فما الذىيعنيه هذا الأمر الغريب..”. 
من أين يستمد هذا العنف مشروعيته؟ 

إن عنف الدولة ‏ كما أوضح ذلك ريكور - جزائى . تأديبى. فالدولة تمارس علينا المراقبة 
والمعاقبة. إنها تستأثر بقوة الردع المادىء ونرغب مع ذلك فى طاعتها والامتثال لأوامرها والانقياد 
لسلطائها. حتى أثننا لم نعد نفكر خاريج دائرتها. بل إن مبدأ القصور الذاتى يزداد ترسخا فيئا 
حتى انتهينا إلى الاقتناع بضرورتها واستحالة العيش من دونها. 

وتستكمل المجلة بالإضافة إلى ذلك محورها الهام باضاءة جوانبه المختلفة وطرحها عبر 
مجالات فكرية وقانونية وتاريخية متعددة. فتنشر لعطيات أبو السعود دراستها عن “كانط والسلام 
العالمى” ولكمال عبد اللطيف “حقوق الإنسان فى العالم العربى”. وعبد الرازق الدواى “الثورة فى 
. علم الهندسة الوراثية وحقوق الإنسان” ومحمد خليل الموسى “تكامل حقوق الإنسان فى القانون 
الدولى والإقليمى المعاصر” ومحمد يوسف عامان “القانون الدوى لحقوق الإنسان”. 

ورغم التطورات الفاجعة الأخيرة التى لحقت بالعراق ‏ المكان والمكانة ‏ تأتى إلينا مجلة 
الثقافة الأجنبية الصادرة عن وزارة الثقافة لتؤكد لنا ‏ مجددا ‏ عمق البناء الثقافى للعراق وقدرات 
كتابه ومترجميه واتصالهم الدائم والمتجدد بالتراث والثقافات المختلفة. يحفل العدد بمواد متنوعة 
وترجمات متراوحة بين الدراسة والئص الإبداعى والفئون التشكيلية والتجارب الشخصية. فَئْ 
دراسة لأدم جادرسكى ترجمها صلاح السعيد عن “صمت الفوقية والندية فى مسرحية أبناء 
منهارون لإدوارد توماس” يرى الكاتب أن اللغة تؤى ثلاث وظائف أساسية : التعبيرية والتفاعلية 
بين الأشخاص. والنصية. فالوظيفة التعبيرية تشير إلى الكلام حول الناس. الأشياءء الحالات. 
الأحداث.. إلخ . أى التعبير عن شئ ضمن الواقع الكائن خارج اللغة. أما الوظيفية التفاعلية فإنها 
ترتبط بالطريقة التى تعكس فيها اللغة وتحدد العلاقات بين المتفاعلين: المتكلم “مرسل” الكلام. 
والسامع “المستلم”. والمشاهد المحتمل. أما الوظيفة النصية فإنها تمئح اللغة القدرة على الإشارة 
لذاتها (كلغة فوق) وتؤشر فيما إذا كان النص المقدم معدا كمحاضرة. او قصيدة. أو مسرحية او 

أن ميزة العلاقات التفاعلية فى الاتصال قد تم وصفها تقليديا فى مصطلحات ذات 
بعدين: الفوقية والندية. الفوقية تتحقق ما بين شخصين عندما يكون أحدهما قادرا على السيطرة 
على سلوك الآخر. هذه العلاقات تكون غير تبادلية ويمكن أن تمتلك عددا من الأسس المختلفة: 
القوة الجسدية. الثروةء العمرء أو دورا مؤسساتيا ضمن الدولة. العائلة. الكئيسة. الجيش. 
وهكذاء وأمثلة تتضمن علاقات مكل : أكبر من ٠»‏ أغنى من . أقوى من.٠‏ مصدر لءأو مستخدم لدى. 
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أن العلاقة الفوقية تتناغم مع قوة الدلالة اللفظية» التى هى أيضا غير تبادلية» ويمكن تصويرها 
بالتغيير غير التبادلى للضمائر وصيغ أخرى للتخاطب. 00 ْ 


الندية هى العلاقة التى تعتمد على التشابه أو حتى التماثل للصفات البارزة بين شخصين 
(أو أكثر). أن الاستشهاد بعلاقات كهذه مثل “التحقا بنفس المدرسة” أو “أنهم من نفس الوالدين” 
أو “يمارسون نفس المهنة”. علاقات كهذه تكون تبادلية. أى: أنهما يكتسبان بشكل متساو لكل 
فرد. 


وفى دراسة أخرى لبربارة ايكستين ترجمة ناطق خلوصى عن رواية “فى انتظار البرابرة 
لجى.ايم. كويتزى” وهى الرواية التى ترجمتها ابتسام عبد الله وصدرت عن المجلس الأعلى 
للثقافة عام ٠٠0٠05‏ ضمن المشروع القومسى للترجمة. فى هذه الدراسة عن الرواية تتتاول الكاتبة 
ثلاثية الجسد والكلمة والحالة. فيم تنشر المجلة دراسة أخرى عن الرواية ذاتها تحت عنوان 
“الكتابة والتاريخ والتعذيب”. 


ومن الرواية إلى ظواهر ثقافية أخرىء تنشر المجلة دراسة عن “عقيدة التوحيد إزاء 
الحقيقة الغائبة”. وتقدم محورا عن الذكرى المئوية لميلاد ناظم حكمت ». يشمل تعريفا وافيا بالشاعر 
ونماذج أساسية من تجربته الشعرية» لنسترجع مجددا صوت الشاعر التركى الكبير مركزا فى 
مجموعة قصائدء منها قصيدته الجميلة التى استوحى عنوانها من مطلع أغنية مصرية ”يا عينى يا 
حبيبى ” وكذلك استوحى عالها من بائع أحذية فى “بورسعيد” ومن أجواء القصيدة: 

فى بورسعيد الشمس دانية.. والسحب نانية 

فى بورسعيد. هناك منصورى يصبغ الأحذية 

فى العاشرة من عمره. 

حافى القدمين. حليق الرأس 

ومنصورى .. نحيل اسود 

مثل نواة التمر. "2 - 

منصورى .. شهى. 07 

منصورى يشدو بنفس الاغنية 

يا عينى .. يا حبيبى 

أحرقوا بورسعي. قتلوا منصور 5 

رأيت صورته صباح اليوم فى صحيفة. 

ميت صغير ٠»‏ بين الموتى 

مثل نواة التمر 

مجلة “الهلال” التى تعتبر واحدة من أهم المجلات العربية» انتظاما وحضورا وتاريخا 
وقدرة على مخاطبة القارئ العام والمتخصص معا. تقدم فى عددها الأخير مجموعة متنوعة من 
القالاات والدراسات . هذا التنوع المدروس هوفى النهاية خصوصية المجلة وطابعها المميز. يكتب 
صلاح عبد اللطيف عن “قراءة معاصرة فى رحلة ابن بطوطة” مقدما فى بدايتها تعريفا وافيا وموجزا 
للرحالة المغربى» الذى يبدو فى مخطوطه الضخم الذى سجل فيه وقائع وأحداث رحلاته منذ 
سبعمائة عام كمراسل صحفى بمفهوم العصر الذى نعيشه » فهو ينقل كل ما يراه ويسمعه ويحاول 
أن يبدو محايدا ويبدى كثيرا من المجاملة والإشادة بمن التقى بهم من سلاطين وولاه وفقهاء. 
ويئنسب روايته وأخباره لصادرها كأن يقول “حدثنى فلان” وإذا نقل رواية مشكوكا فيها قدمها 
بكلمة “يزعمون” او "فى زعمهم“» ولكى يستكمل وضعه الصحفى فهو عندما يذكر الأخبار ويسرد 
الروايات. يهتم بالوصف بديلا عن الصورة. ويصف المساجد والزوايا والأشخاص الذين التقى بهم 
من سلاطين وحكام وقضاه وولاد كأنه يمسك بكاميرا. 
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ويرصد فهمى عبد السلام ما يقوله نجيب محفوظ عن المثقفين “فى روايته “المرايا” اهيا 
ألى ان المبيرة الروائية عند محفوظ تتميز بعطاء غزير فى الكم وتنوع هائل فى الشكل الروائى وفى 
الرؤية الفنية وفى التوجهات النهائية للعمل. فعلى سبيل المثال فإن روايتى الشحات والطريق 
تطرحان متاهات فلسفية» إذ يتعرض بطلا العمل لمتاهات وجودية تتعلق بجدوى الحياة والصراع 
الازلى بين الخير والشرء والحب تحت اللطر مغامرة إبداعية. وفى ميرامار يتغير الشكل الفئثى 
محاكيا شكل رباعيات الإسكندرية لداريل: عندما تتحدث عدة شخصيات وكل منها على حدة. 
وتروى الحدث نفسه من وجهة نظرها. محققا نسبية الحقيقة المتى تمتلك أكثر من وجهة. وكتب 
محفوظ الروايات التى تدين أوضاعا أو تحولات سياسية واجتماعية برصد مباشر لا رمز فيه ولا 
مجاز كما فى “الكرنك” و”أهل القمة” و“الحب فوق هضبة الهرم”. كل هذه الأشكال والتوجهات 
فى إطار الإحكام الشديد للغة الروائيةالتى كثيرا ما تصل إلى درجة الشعر. 


وفى دراسة لافتةء يكتب مهدى الحسينى عن “الفن والفنانون الغجر فى مصر” مستعرضا 
طبيعة الغجر وخصوصيتهم وعلاقتهم بحرفة الإيقاع والآلات الموسيقية والقصص الشعبى والسيرك 
والسيرة والاحتفالات والفن التشكيلى والمسرح . وعبر هذه العلاقات يكشف مهدى الحسينى بمعرفة 
ومحية معا عالم الغجر متتيعا الجذور والخصائص والمسارات الملختلفة لهم. 


وفى دراسة هامة ومركزة يتساءل صلاح قنصوة “ماذا نقصد بالئقد الثقافى؟ ” مستعرضا 
طبيعة المصطلح ونشأته الحديثة وعلاقته بالعولة والعلوم الاجتماعية وما بعد الحداثة. متوصلا إلى 
أن الجديد والمغاير فى النقد الثقافى هو رفع الحواجز بين التخصصات والمستويات فى الممارسات 
الإنسانية لأنها تنتمى جميعا إلى الثقافة التى هى مجمل صنيع الإنسان فى البيئة الطبيعية. ومن 
ثم ينكر النقد الثقافى التفرقة التقليدية المألوفة بين القاعدة (البناء التحتى) والبناء الفوقى. وكذلك 
التمييز بين الواقعى والأيديولوجىء أو بين المادى والروحى . فالثقافة “اسم جمع” يصدق على أمور 
متبايئة تضمها تسمية واحدة. ولا يعنى الثقد كشف الإيجابيات والسلبيات. بل يشير إلى ما 
يقصده الفيلسوف “كانط” بالنقد وهو بيان الإمكانيات المتاحة والحدود التى ينبغى الوقوف عندها 
فى إنتاج أو استقبال الدلالات للممارسات التى تحمل معنى فى كل السياقات الثقافية ويتبدى 
ذلك فى إجراءات التفكيك والتحليل والتفسير. فمجال النقد الثقافى إِذَا هو ما يسمى “الدراسات 
الثقافية” وهى مفهوم حديث نسبيا بما ينطوى عليه من دراسة الثقافات الرفيعة والشعبية والفرعية 
والأيديولوجيات والأدب وعلم العلامات. والحركات الاجتماعية. والحياة اليومية. ووسائل 
الإعلام. والنظريات الفلسفية والاجتماعية ونحوها. على أن يتخذ من كل ذلك أدوات للتحليل 
والتفسير دون هيمنة لإحداها على سائرهاء أو استبعاد متعمد لبعضهاء بعبارة أخرى لا يمارس 
النقد الثقافى عمله وكأنه “خطاب” متخصص مثل الخطاب الفلسفى أو السياسى أو الاقتصادى 
إلخ. الذى يتناول الواقع القائم بمنظوره وأدواته. فلا يمكن التسليم بوجود واقع خارج الممارسات 
المولدة للمعنى. وهى جميعا وسائط ثقافية. 


مجموعة من القضايا واللوضوعات التى تقدم صورة مركزة للحركة الثقافية العربية. الآن وهنا. 
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فى عددها السابع (خريف )٠٠١”‏ تواصل مجلة “اللغة العربية” التى يصدرها المجلس 
الأعلى للغة العربية بالجزائر» طرح قضايا اللغة العربية ومعالجة الموضوعات اللغوية والأدبية 
والنقدية ٠‏ وكما يقول مختار نويوات رئيس التحرير: “لابد من أن تتطور اللغة وتساير العصر 
وتكون قادرة على استيعاب المفاهيم الحضارية الجديدة وعلى تمثّلها تمثلا حقيقيًا يزيدها ثراء 
واستعدادًا لكل طارئ. لكن التطور المجدى سي مدرك لحقيقته ولسئن الطبيعة. أما أن يكون 
نتيجة لجهل أو قلة اكتراث فذلك وهم وإيهام لا مراء فيهما. ا نوق 
لأنئنا حماتهاء ولنا أن نطورها وفقا للمتطلبات على أن نكون واعين لذلك كل الوعى 


يضم العدد مقالات متنوعة بين أصيل يبحث عن التجديد والتحسين ا العصر 
ويُستثمر بنجاعة؛ ومستحدّث يعبّد الطريق للتعامل مع الدخيل وبخاصة فى التكنولوجيا 
ومشاكلها » وأدبيات ولسائيات؟؛ وتعريف ببعض الآثار الأجنبية. 

ففى مجال النقد الأدبىٍ نجد ثلاث دراسات: الأولى للدكتور أبوالعيد دودو عن حركة 
العاصفة والاندفاع فى الأدب الألانى كما ظهرت فئ نتاج جوته وشيلر فى الصف الثائى من 
القرن الثامن عشر. وفى دراسة استكشافية للدكتور عثمان بدرى عن “الموقف الللحمى فى شعر 
مفدى زكريا” شاعر الثورة الجزائرية. يشير الباحث إلى: ” إشكالية “الحرية” بوصفها هى 
الإشكالية المركزية الكبرى» التى تولدت منها أو تفرعت عنها كل الإشكاليات والمفاهيم المادية 
والمعنوية والروحية التى تنظم وتنتظم صيرورة الحياة الإنسانية. ولعله ليس من المبالغة فى شيء 
إذا قلئا إن كثيرًا من الثورات الجذرية الكبرى التى عرفها المجتمع البشرى قديمًا أو حديئاء 
كان مبعثها ‏ فى الواقع غياب أو تغييب الخرية بوصفها قيمة إنسانية واجتماعية وحضارية 
ووجودية وانطلاقا من هذا المنظور فإن من بين أهم المعالم المرجعية للمجتمع الجزائرى معلم 
“الثورة التحريرية” الكبرى : ثورة 5 الفاتح من نوفمبر ١59014‏ التى توجت مختلف أثشكال المعاناة 
المادية والمعنوية والحضارية التي كابدها الشعب الجزائرى مدة قرن وثلث قرن من الزمن 
المأساوى المقيت الذى لا تزال آثاره و مضاعفاته المؤلة قائمة إلى اليوم فى. حياة المجتمع 
الجزائري”. 
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وفى دراسة الدكتور مهدى أسعد عرار: “التفكيكية بين النظرية والتطبيق: كان ما سوف 
يكون لمحمود درويش أنموذجًا”؛ يسترفد الباحث أجلى مقولات التفكيكية ؛ ليتخذها مدخلا 
تتأسس عليه قراءته لقصيدة محمود درويش؛ وذلك نحو الحديث عن بنية القصيدة وتفكيكها؟ء 
والتناص. وتعايشات المعانى. والرمزية والإرجاء:ء والدال العائم والمدلول المنزلق. يقول 
الياحث : ١‏ 
“الحق أنه يتعذر على أن أستقصى جميع جوانب المنهج التفكيكى ماضيًا مع جميع 
اعلامه وارائهم وتفصيلاتهم الجزئية فى هذه الورقة؛ إذ إن لكل ناقد منهم تميرًا وسبيلا تكاد 
تقترن باسمهء ولا يعنى هذا أن ثمة مناهج يشملها المنهيج التفكيكي» ولكنه يرمى إلى الإشارة 
إلى أن ثمة نقادًا متعددين فى المنهج التفكيكى يلتفون حول معالم رئيسة فيه. “كانتفاء 
المقصدية”. “وموت المؤلف”» ويختص بعضهم أو يتميز يمعلم يكاد يقترن بأسمه؟ وذلك نحو 
“التناص” وشهرة كريستيفا وإفاضتها فك هذا الملحظ النقدي. وتودوروف وتعريجه على 
”الإسقاط” و”التعليق” و”الشعرية”. ولم يفتنى أن هذا المنهج إنما هو حلقة فى سلسلة النقد 
الغربي. وليس حسنًا أن يتناوله الدارس بمنأى عن منطلقاته وخلفياتهء إذ إنه مئيثق من 
حضارة غربية» ومن حركة تبدأ بفصل النص عن حركة التاريخ والعوالم الخارجية”. 

وينتهى البحث إلى أن الذى يسترعى الخواطر فى نص درويش هو “تعدد المعاني ”. 
و"التناص”. و”انفلات الدال من قيد المدلول”؛ إذ إن الشاعر يتميز بأنه يقيم علاقات دلالية 
غير مائوسة. وهو يقصد هذا الياب قصد الأديب المجرب اللتثبت . ومع هذا الائنفللات من 
القيود المعجمية يصبح أمر تعدد المعانى متقبّلا ممكنًا”. 

وفى مجال اللسائيات نجد دراسة للدكتور صالح بلعيد عن تيسير الحو عند المجمعيين. 
ودراسة للدكتور عيد الجليل مرتاض عن التهيئة اللغوية للنئحت فى العربية يستعرض فيها 
أولا دلالات المصطلح ؛ ويتساءل: هل وجد النحت مصطلحًا لدى النحاة المتقدمين؟ ثم يبحث 
فكرة النحت عند سيبويه؛ ففى الكتاب نجد: “هذا باب الشيئين اللذين ضُم أحدهما إلى 
الآخرهء فجعلا بمنزلة اسم واحد كعيضمور وعدتريس” وهذا النص كما يقول البياحث _ لا 
يبتعد عن معنى التنحت. ثم إن علماء القرن الثانى الهجرى ظلوا يعدون المركيات الإسنادية. 
والإضافية. والعددية. والمزجية شيئين أو اسمين جعلا اسمًا واحدّاء وهذا ما عادت تقول به 
المدرسة اللسانئية الوظيفية المعاصرة بل فى “الكتاب” نصوص أخرى تشير إشارة واضحة إلى 
معنى النحت فى العربية الجاهلية. فى المركبات الاسمية. ومن الجمل الفعلية. ومن الجمل 
الاسمية. ومن وحدتين لغويتين. ثم يتثاول النحت فى العربية الجديدة ويقصد بها تلك التى 
عاصرت مجسيء الإسلام ونزول القران ووضع العلوم. فى إيجاز. مع إيراد نص للخليل بن 
أحمد من كتاب العين للتدليل على أن الخليل كان أول من توقف بالدراسة عند ظاهرة 
النحت. : 
وفى العدد دراسات أخرى عن بئية النص الإشهاريء والترجمة فى تجربة المغرب 
العربي» وتجربة المجلس الأعلى للغة العربية فى وضع المصطلحات. والتجارب الراهئة حول 
حوسبة النصوص التى تعتمد عليها اللغة العربية. بالإضافة إلى دراسة مترجمة لنيد بلوك عن 
العرق والمورثات ونسبة الذكاء. ش 
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ميا ححاد عام ١٠٠١١‏ 
تلات رسائل جابكبتم 
فى الأدب الإنجليزيى 


2 ظ 


نوقش.. خلال عام ؟*٠٠,.‏ عدد من رسائل الماجستير والدكتوراه فى الأدب الإنجليزى 
5 حاتم اللجامعات المصرية. وفيما يلى تعريف وجيز بثللاث من هذه الرسايل» مما 

تكئاول الرسالة الأ ولى'؟ قصيد 3 قصيدة اللورد بيرون اللحمية الساخرة “دون جوان ' -١81١5(‏ 
5) من زاوية حضور صوتين متميزين فيها يتصلان بموضوع الحب والمرأة: الصوت الأول 
محبط. مكتثئب ». غاضب ٠»‏ طامح دائما إلى ما هو روحائى ومتجسد - إلى حد كبير - فى المرأة: هذا 
هو بيرون الرومانتيكى. أما الصوت الثانى فلا ميال. طروب. يجد متعة فى الانحلال ويباهى به. 

وتتألف الرسالة من تصدير وثلاثة فصول هى : )١(‏ دون جوان فى التراث الأدبى : صورة 
مجملة (”) حيرة بيرون: العماء والخنثى (؟) العماء والخنتى فى قصيدة بيرون ”دون جوان” ؛ 
قتبها حاتية ثم ببليوجرافها. 

ى الفصل الأول يبين الياحث كيف اسحخدم الكتاب الأوربيون . ٠‏ عير القرونء أسطورة 
دون 00 من أجل الوعظ الأخلاقى. لقد ئنشأت أسطورته ف إسبائيا على يد الكاتب تيرسو دى 
موليتو ( 05 وتلقفها مئهء فيما يعد. كارلو جولديتى. ٠‏ وبيير سكارون وموليير فى فرنسا . 
وتوماس شادويل فى إنجلتراء ومسرحيه و.ت.مونتكريف. وموزار فى أوبرا “دون جيوفانى” 
والفصل بمثابة مدخل إلى قصيدة بيرون يبين إضافته إلى الآسطورة وكيف جعلها أكثر غنى وتعقيدا. 

أما الفصل الثانى فحص للقصيدة من حيث علاقتها بحياة بيرون وخيراته الشخصية 
ونظرته المتناقضة إلى المرأة بما تنطوى عليه من انجذاب ونفور. مدح وقدح. 

والفصل الثالث تحليل للقصيدة بين أوجه الشبه بين الصراعات التى تصورها والصراعات 
داخل روح بيرون ذاته. 

وفى “الخاتمة” ينتهى الباحث من تحليله للقصيدة إلى عدد من النتائج : )١(‏ إن بيرون 
ظل دائما يطمح إلى ما هو علوى سماوى وإن ادعى العكس (5) إن المرأة ظلت دائما سبيل الخالاص 
فى نظره (*) إن جانئيا منه كان. رغم ذلك. يكره المرأة ويعانى الإحباط والكآبة من جراء صدها 

و الخدم الباحيكت يعدن يناف غلم النقين ١‏ لتحليلى عن ك. ج. يونح خاصة فيما. 
يتعلق بمفهوم العماء. ووظائف المرأة فى اللاشعور الجمعى والذكرى . والانقسام بين الروح والمادة 
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داخل الذات الواحدة. مما منح الرسالة إطارا فكريا راسخا أشبه بالعمود الفقرى الذى يلم شتائها. 


وتناقشها. وتنتهى ببليوجرافيا جيدة وإن كان ينقصها بعض أشياء مثل كتاب الدكتورة نهاد 
صليحة (بالإنجليزية) عن “مسرحيات بيرون: قراءة فى سياق الحداثية” وهى ‏ وإن تكن معنية 
بمسرحيات بيرون لا بقصائده - وثيقة الصلة بموضوع الباحث هنا من حيث تسليطها الأضواء على 
اليعد الوجودى 0 عمل بيرون وحياته. 

وقد أحسن الباحث الاستفادة من رسائل بيرون وذكريات عارفيه وحقائق حياته والنساء 
اللواتتى دخلنها. حيه لارجريت باركر. ومارى تشوورث. وأوجستالى (أخته غير الشقيقة) 
وكارولين لام ومحبوبة طفولته مارى ف. وعلاقته فى زواجه غير السعيد بزوجته آنا بلميلباتك. 
وانتهى فى خاتمة الرسالة إلى أن شخصية دون جوان ليست من طراز أبطال الملاحم الإغريقية أو 
الماأسى الإليزابيثية. وأن بؤرة الاهتمام فى القصيدة لا تتركز عليه وإنما بالأحرى على النساء اللواتى 
أحببنه (الفتاة اليونانية هايدى. إلخ...). 


والباحث فى هذا يتفق مع ثقاد سايقين (منهم ات.س. إليوت وأودن) رأوا أن شخصية 
دون جوان أقرب إلى السلبية. وأنه يُغوى أكثر مما يَغوى. وأنه أقرب إلى البطل ‏ الضد فى الملاحم 
الفكاهية منه إلى البطل بمفهومه التقليدى. 1 

والرسالة دراسة معمقة لقصيدة واحدة طويلة تحلل مسائل الئنغمة والمراوحة بين مستويات 
اللغة المختلفة وموقف المؤلف من بطله. وهى مكتوبة بلغة إنجليزية جميلة تمتاز بالحيوية 
والطلاقة. وتشكل إضافة إلى الدراسات الموجودة عن بيرون. 

تكتناول الرسالة الثائية29 موضوع الغضب فى ست روايات لاثئين من “الشياب الغارضب” 
فى إنجلترا خمسينئيات القرن العشرين: كنجزلى إيمس )١1145  ١977(‏ وجون دين ١970(‏ - 
15) فى محاولة لدراسة أسياب هذا الغضب وتجلياته ونتائجه وذلك من خلال ربطه بالمناخ 
السياسى والاجتماعى والاقتصادى الذى ولده. وهذه الروايات هى: جيم المحظوظ )١1555(‏ وذلك 
الشعور غير المؤكد )١19505(‏ يعجبنى الحال هنا أو - إن شئنت ‏ “أنا ميسوط كده!”  )١908(‏ 
صريعا (1955) لوين. 

وقد بين الباحث كيف أن حقبة ما بعد الحرب العالمية الثانية فى بريطانيا اتسمت بشيوع 
الشعور بالسخط والعقم وعدم تحقق الآمال. ومن ثم كان هؤلاء الشبان الغاضبون معبرين عن 
إحساس بالتمرد على قيم الشرائع العليا من الطبقة المتوسطة وأخلاقياتها. وأبرز الباحث حقيقة 
مؤداها أن أغلب هؤلاء الشبان الغاضبين جاءوا من الطبقة العاملة أو أدنى سلم الطبقات المتوسطة. 
وعاصروا غزو الاتحاد السوفيتى للمجر وحرب السويس (العدوان الثلاثى على مصر) فى كهة١‏ . 
كذلك رفضوا النظام الطبقى وقيم دولة الرفاهية وكانوا أساسا نقادا لمجتمعهم. 

والأبطال فى روايات إيمس ووين (أو ربما كان الأدق أن نقول: الأبطال ‏ الضد) يفتقرون 
إلى حس الاتجاه والغرض المعئوى. ويثورون على ألوان الزيف والادعاء فى الحياة والمجتمع 
الااجتماعى. والعالاقات اللإإنسانية من زواج وصداقة وجنتس وتخافس مهنى او شخصى ومشكلة 

وتتألف الرسالة من مقدمة وخمسة فصول وخاتمة وببليوجرافيا. وعناوين الفغصول هى : 
دلق حركة “الشياب الغاضب”. هم نظرية إيمس ووين فى فن القصة. )"١‏ جيم المحظوظ لإيمس 
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والرع ف الهبوط لوين. 62 ذلك الشعور غير المؤكد لإيمس :والعيش فى لصي لوين. 69 
يعجينى الحال هنا لإيمس واضرب الأب حتى يخر صريعا لوين. 

وقد أوضح الباحث تواحى التشابه بين إيمس ووين من حيث السن والطيقة ونوع التعلهم 
والوظيفة (اشتغل كلاهما بالتدريس الجامعى إلى جانب الكتابة الأدبية والصحفية). وتلاقت آراؤهما 
حول عدد من قضايا الدين والسياسة والجئس. دون إغغفال لتواحى الاختلاف بينهما. 


وأحسن الياحث صنعا حين مهد لدراسته بفصل عن آراء هذين الروائيين فى فن القصة 
صاحب “توم جوئز”. وتأثر وين بالثاقد والشاعر صمويل جونسون . كما أبرز علاقة الروائيين 
بزميلهما الشاعر فيليب لاركن. 
لأعمالهما القصصية. وك من الشعر والثثر عندهما يلقى الشوء على 0 عيب للريالة أنها 
ربطت بين الجائب الأدب بى والسياق الاجتماعى للكاتبين رو سيت وبين روايات د ووين 
ونقدهما الأدبى 6 


ويشوب الرسالة شئ من التكرار. كما يؤخذ عليها عدد قليل من الأخطاء اللغوية تُبه 
الباحث إليها ليقوم بتصويبها قبل إيداع الرسالة فى مكتبة الكلية. 

تتناول الرسالة الثالثة'" بعض خيوط الفكر الوجودى كما تتمثل فى قصائد الشاعر 
البريطانى المولد الأمريكى الإقامة توم جن (ولد عام )١579‏ وذلك من خلال دواوينه الخمسة 
الأولى: شروط القتال )١954(‏ حس الحركة (/اه9١)‏ ضباطى الحزائى )١9571(‏ كاره البشر ( 
ه55 مول (١١/0ا9١).‏ 

وقد وطأت الباحثة لرسالتها بمقدمة لخصت فيها أهم مفاهيم الفكر الوجودى خاصة لدى 
الأديبين الفرنسيين جان يول سارتر وألبير كامى ومن قيلهما اع الفلسفة الوجودية سورين 
كيركجارد الدانمركى. وسجلت دينها لنقاد سابقين أكدوا دين جن لهذه الفلسفة مثل جون ماندر. 
إن جن ينحو فى شعره متحى فلسفيا (حتى لقد دعاه البعض امتدادا للمدرسة الميتافيزيقية فى 
الشعر الإنجليزى فى القرن السابع عشر) وشعره زاخر بالأفكار وتوكيد أهمية الإرادة والاختيار 
جلدية سوداء ونظارات شمسية على نحو أشبه بما نجده فى أفلام مارلون براندو أو ألفيس برسلى 
هى أبلغ تعبير عن هذه الفكرة. 

وتخصص الباحثة الفصل الأول من رسالتها لناقشة فكرة الحرية عند جن وهى فكرة 
مركزية فى الوجودية السارترية بخاصة. وتنفى عن جن تهمة العدمية التى وجهها إليه عدد من 
النقاد. فمفهومه للحرية يتضمن قيما إيجابية ولا ينحدر إلى الفوضى ء كما يقوم على فكرة القصدية 
وهى جزء من الفكر الفينومينولوجى عند هوسرل. 

والفصل الثانى يعالج “مفهوم الآخر والحنه الوجودى ” حيث يقدم حن ضور ديئامية 
للعللاقات بين الأفراد بما تشمل عليه من صراع أو رغبة فى التملك أو سادية أو ماذوكية أو 
لاميالاة. وركزت الياحثة على قصائد حجن السماة “المروض والصقر” و “إلى محبوبته الكليية” و“كاره 
الجنس البشرى” 

أما الفصل الثالث “الأصالة” فيؤكد حاجة الإنسان إلى خلق قيمه بنفسه. ويرفض فكرة 
الجبر المسبق. فالإنسان ‏ فى الفكر الوجودى ‏ هو مجموع اختياراته وأعماله ومواقفه. وهو فرد 
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يعيش تجربته الذاتية التى لا يمكن أن ينوب عنه أحد.فى عيشها. وتتجلى هذه المفاهيم فئ قصائد 
جن المسماة ”فى مدح المدن” و “مزلين فئ الكهف”. وهناك. مايسميه سارتر سوء الطوية أى محاولة 
المرء الفرار من مسئوليات الحرية أو التظاهر بأنه مجبر على سلوك درب بعينه. ويتمثل هذا فى 
قصائد جن “لعازر” و“حدث فى رحلة” وغيرهما. 

وفى “الخاتمة “ تدافع الباحثة عن جن إزاء تهم العنف المجانى وغياب اليقين والافتقار 
إلى صوت شعرى مميز ومحاكاة الذات فى بعض قصائده. وتذهب إلى أن شعره يرسم صورة للإنسان 
الحر المسئول الذى يشق طريقه فى عالم عبثى. وقصائده فى مجموعها تمثل نقلة من الإغراب فى 
الخيال إلى تقبل أكثر واقعية وأملا للذات والعالم. إن شعره مثقل بأفكار شبيهة بما نجده فى 
الفلسفة الوجودية وهى تنقل لب الغردية الإنسانية وترسم أفقا للحرية والتواصل مع الآخرين. 

وقد أحسئنت الياحثة صنعا بالتركيز على قصائد مختارة من خمسة دواوين فقط مما مكنّها 
من تناولها تناولا معْمقا. وبرهنت على معرفة طيبة بالفكر الوجودى فى القرن العشرين - خاصة 
فلسفة سارتر الوجودية الإلحادية وعقدت مقارنات طيبة بين جن وأدباء اخرين مثل الماركيز دى 
ساد وييتس. واستفادت من مقاللات جن النقدية والمقاببلات التى أجريت معه كما تلقت منه خطايا 
مؤرخا فى 54 يونيه ١448‏ يلقى ضوءا على معرفته بالفكر الوجودى. وليت الباحثة تنشر هذا 
الخطاب على شكل ملحق فى نهاية الرسالة لما يلقيه من ضوء على تطور جن الفكرى عبر السنين. 

وربطت الباحثة بين بدايات جن ‏ حين كان أحد أعضاء “الحركة” فى خمسينيات القرن 
العشرين - وتطوره اللاحق. وقدمت تحلياد تقديا لعدد من قصائده. كما استفادت من نقاد جن 
السابقين مع تسجيل دينها لهم. وأبرزت تعاطفه مع اللامئتمين والمتمردين (كان جن جنسيا مثليا) 
وإن فاتها أن تذكر تأثره بناقدين كبيرين يقفان من الفكر الوجودى على طرفى نقيض هما: ف.ر. 
ليفيز البريطانى (وقد حضر جن محاضراته فى كلية الثالوث بجامعة كمبردج) وآيفور ونترز 
الأمريكى (وكان معلمه فى جامعة ستائفورد. وقد كتب جن قصيدة مهداة إليه ومقالة عنه). 
الوموادمش: _ _ الال |  .‏ سح سس 
(١)الصوتان:‏ مسألة الصراع فى قصيدة بيرون “دون جوان" للباحث هانى عبد الله اليشير. كلية الآداب . 
جامعة القاهرة. 
(؟)الغضب فى روايات كنجزلى إيمس وجون وين للباحث رضوان جبر السبكى. كلية الآداب . جامعة المنوفية 
رسالة دكتوراه. 
(*)خيوط وجودية فى شعر توم جن فى الفترة من ١9514‏ إلى ١907“‏ للباحثة لمياء حامد الخواجة. كلية الآداب . 
جامعة المنوفية رسالة ماجستير. 
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لم يعد الشعراء المعاصرون ينظمون قصائدهم كما كان يفعل شعراء العصر الحديث الذين 
نظموا قصائدهم بصورة تقليدية. وإنما قاموا بتشكيل القصيدة المعاصرة على رؤية فنية مركبة 
ومتداخلة؛ فقد أصبح الشاعر المعاصر يتناول أبعادا ويخوض حقولا لم يعهدها من قبل. ويواجه - 
نتيجة لذلك ‏ صراعات وتصادمات بين أهواء وأفكار وإرادات لم يكن واجهها من قبل ؛ مما حتم 
عليه أن يستوعب التجربة. ويتمثلها وجدائيا وفكريا من جهة. وفرض عليه وسائل وتقنيات أعمق 
تأثيرا للتعبير عنها من جهة أخرى. ومن ثم تفاعل الشعر بوصفه فنا له تقنياته ووسائله الفنية مع 
الفنون المجاورة تفاعلا حياء وأفاد من أدواتها وتقنياتها فى تشكيل القصيدة المعاصرة حتى إن هذه 
الأدوات المستعارة أصبحت جزءا حيويا من الأجزاء التى تدخل فى صميم العالم الشعرى؛ ومن ثم 
كانت ظاهرة تداخل الفنون فى الشعر. وهذا يعنى أن دراسة الظاهرة الأدبية ينبغى أن تكون 
مرتبطة بالنتاج الشعرى من ناحية. والواقع الاجتماعى والثقافى الذى يفرضها من ناحية أخرى. 

لذلك كله يطمح البحث إلى دراسة ظاهرة أدبية جديدة فى الشعر العربى المعاصر فى 
مصر. وهى ظاهرة تداخل الفنون فى الشعر. فقد فرضتها ضرورة منهجية على أساس أن معظم 
الشعراء المعاصرين أفادوا بشكل أو آخر من معطيات الفئون المختلفة. وأن الشعر لابد أن يتعامل 
معها من خلال تبادل التأثير والتأثر. 

وقد اثرت استخدام مصطلح “الفنون” دون نعتها بصفة “الجميلة”؛: لأنى أخشى أن يخرج 
من هذا التعريف فئون أخرى - كفنون الطباعة ‏ أفاد الشاعر المعاصر من معطياتها وأحرص على 
بيان علاقتها بالشعر ورصد تداخلها معه. 

أما مصطلح “جيل” فقد دأب كثير من النقاد على استخدامه فى تصنيف شعراء الشعر 
الحرء بل إن هناك دراسات نقدية تتخذ من هذا المصطلح عنوانا لها" '. ولعل من الضرورى القول 
“إن مفهوم الجيل هنا ليس مفهوما زمنيا. إن الجيل ليس انتماء للتاريخ أو الزمن فى تعاقبه 
سنوات وأجيالا. بل هو انتماء للرؤيا الواحدة التى تجمع هذه المجموعة من الشعراء فى نظرتهم 
إلى الشعر واللغة والحياة”". ومعنى هذا أن جيل الستينيات لم تنته رحلته الشعرية عند نهاية 
عقد الستينيات. بل ظل ‏ أكثره ‏ حتى اليوم متصل العطاء. ينتقل بالشعر ويطوره من مرحلة إلى 
أخرى. 1 

وقد حددت الدراسة بفترة الستينيات على الرغم من أن هذه الحقبة لم تشهد ميلاد ظاهرة 
تداخل الفنون فى الشعر؛ إذ وجدت بعض النماذج التى استعارت بعضا من تقنيات الفئون الأخرى 
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فى نتاج ججبيل الخمسينيات. أو كما أطلق عليه جيل الرزواد: إلا أنها بلغت حذا من النضيج 
لدى جيل الستينيات جعلها بمثابة بداية لبلورة ظاهرة خطت خطوات واسعة نحو الشيوع 
والتوظيف الفنيين. 

ولم يستطع البحث بدوره أن يقف على نتاج شعراء الجيل كله. وإنما اقتصر على دراسة 
نتاج بعض الشعراء المصريين الذين تجسدت الظاهرة تجسدًا ملموسا فى أعمالهم الشعرية. وبخاصة 
لدى أمل دنقل وفاروق شوشة ومحمد إبراهيم أبو سنة ومحمد عفيفى مطر. وقد اقتصرت الدراسة 
على هذه المجموعة من الشعراء ليس لشيوع الظاهرة فى نصوصهم الشعرية فحسب. وإثما من أجل 
تعميق الدراسة والدقة فى التحليل والتناول. وفى هذا السياق حاولت الدراسة أن تأتى بالنصوص 
التى توحى بالمثل المطلوب إبرازه داخل الدراسة. وأن تتجنب الخوض فى النصوص الشعرية التى 
نالت حظا وفيرا من التحليل والشهرة حتى باتت إضافة الجديد إليها أمرا شبه مستحيل. ولم 
يمنع ذلك الوقوف أمام يعض النماذج المدروسة التى تمثل شاهدا أساسيا على التقنية المستعارة مع 
محاولة دراستها ‏ قدر الجهد ‏ من الزاوية التى تركز عليها الدراسة الحالية. 

تشتمل الدراسة على مقدمة وثلاثة فصول وخاتمة؛ تحدثت المقدمة عن الموضوع .: وسبب 
اختياره وأهم ما كتب فيه والمنهج المتبع فى معالجته وحدوده الزمنية والفنيةء واقتصاره على 
الشعر العربى المعاصر فى مصر فى فترة الستيئيات. 

ويعرض الفصل الأول للشعر والفنون وهو جزء لايتجزأ من البحث. حيث إنه يفسر جزءا 
لا يستهان به من عنوان البحث وهو “"تداخل الفنون فى الشعر”. فكان لزاما عليه أن يشير إلى 
الفنون. وتعريقها وعددها ومادتها وأنواعها. وعلاقة الشعر - موضوع البحث - بغيره من الفئون 
ومحاولة تلمس العلاقة بين الشعر والفنون من خلال بعض النماذيج من الشعر العربى القديم: التى 
يتضح فيها توظيف الشاعر العربى القديم بعض تقنيات الفنون المختلفة. وخاصة فن التصوير والفن 
القصصى والدرامى الذى عده المحدثون نبتا عصريا ولد مع البعث الجديد والحركة الشعرية 
الجديدة. ومن ثم اهتم البحث بدراسة صلة الشعر العربى القديم بالفنون من خلال تحليل بعض 
النماذج والنصوص الشعرية التى لا تعدو فى كثير من الأحيان - كونها مجرد نماذج فردية. 
استحضر فيها الشاعر العربى القديم حسه بوصفه فنانا للجمع بين شتات الفئون المختلفة. 

تجدر الإشارة إلى أن تداخل الشعر مع الفنون لا يمثل ظاهرة منهجية فى العصر الجاهلى . 
إذ إن التراث العربى لم يظفر من العرب إلا بفن الشعر ‏ أنسب أنواع الفن لطبيعة الحياة آنذاك - 
الذى حملت لغته كثيرا مما تحمله الفنون من جمال وأسرار. فكان مرسم العربى وموسيقاه التى 
يتغنى بها ومنحوتته الخالدة. ومسرحه الذى يسجل فيه صراعاته المتعددة ومن ثم مثل الشاعر 
العربى الجاهلى عصره. ويذل ما يمكن أن تصل إليه قدراته بقدر ما أتيح له. وألقيت تبعة التطور 
على من يأتى بعده فى العصور التالية. أما تداخل الفن التشكيلى والموسيقى والغناء فيشكل ظاهرة 
فنية فى العصرين العباسى والأندلسى ؛ فقد أفاد الشاعر العباسى والأندلسى من تلك الفنون. وربما 
قصد إلى استعارة بعض خصائصها الفنية قصدا فرضته عليه طبيعة العصر وتطوره. وشيوع هذه 
الفنون وانتشارها فى المجتمعين العباسى والأندلسى. 

ثم اتسعت تجربة الشاعر المعاصر وتضخمت. وأصبحت أكثر تعقيدا وتركيبا؛ فلم تعد 
القصيدة التى يكتبها الشاعر مجرد أداة لإزجاء وقت الفراغ. أو تصوير المشاعر والأحاسيس 
فحسب. بل أصبحت القصيدة وحدة فى بنية متكاملة تمثل حياته ومغامراته الإنسائية فى سبيل 
استكشاف الحقيقة أو مجموعة الحقائق الجوهرية. ومن ثم لم يكتف الشاعر بوسائل القصيدة الفنية 
وأدواتها التعبيرية التى استخدمها نظيره قديما وإنما اتجه إلى أدوات جديدة من فنون أدبية 
يستعيرها من فنون أدبية مجاورة كالفن المسرحى والفن القصصى لتسهم فى تغذية الجائب الدرامى 
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فى القصيدة. كما اتجه إلى الفنون غير الأدبية يستعير منها أخص تقنئياتها ليصب فيها تجربته 
الأكثر تعقيدا وتركيبا فن سابقتها حينما رأى أنها الأقدر على احتواء التجربة وتجسيدها. 

اتخذت الدراما فى نشأتها الأولى على أيدى اليونانيين من الشعر أسلويا لها. حتى إن 
أول كتاب نقدى أرسى دعائم فن الدراما سمى بفن الشعر تأكيدا منه على الروح التى تجمع 
بينهما. أما العرب فلم يعرفوا الفن المسرحى إلا فى العصر الحديث. ومهما قيل عن وجود بذور 
درامية فى الأدب العربى القديم فإن المسرحية فن أدبى مستحدث فى الأدب العريى الحديث تأثرا 
بالآداب الغربية. وقد تطور الفن المسرحى حتى شهد تقدما ملموسا وأصبح يمثل جانبا لا يستهان 
به من النشاط الأدبى. بل أصبح عاملا مؤثرا فى الحياة الأدبية كلها. حتى إن الشعر ‏ وهو من 
أعرق الفئون عند العرب ‏ أخذ يستعير من الفن المسرحى بعضا من تقنياته الفنية. مما جعل 
البعض يعتبر هذه الاستعارة محاولة للوصول إلى مستوى البناء الدرامى لأن كل الأنواع الأدبية تصبو 
إلى الوصول إلى مستوى التعبير الدرامى. 

تداخل الشعر مع الدراما تداخلا حيا تجسد فى استعارة تقئنيات مسرحية خالصة مثل 
الصراع وتعدد الشخصيات والحوار والجوقة. وأحيانا البناء للسرحى بما يشتمل عليه من إشارات 
نثرية وتعليقات مسرحية. 

ومن ثم عبر الشاعر ‏ من خلال التقنيات المسرحية ‏ عن علاقته بغيره من عناصر الكون 
المتعددة انطلاقا من كوئه بؤرة له. ومحورا رئيسا من محاوره. ويجسد صلته بغيره مبرزا الصراع 
بينه وبين ذاته. وبيئه وبين الآخرين. أو بينه وبين مجتمعه وخاصة أوضاعه السياسية والثقافية 
والاجتماعية التى يراها دائما فى سقوط وترد مستمرين ولا سيما أنه أخذ على عاتقه مهمة إصلاح 
المجتمع وأوضاعه المختلفة. وللتعبير عن مثل هذه التجارب أضرم الشاعر الصراع فى القصيدة 
ليمنحها إشارة وحيوية ويجعلها أقرب إلى الموضوعية التى تضفى عليها بعدا واقعيا يستطيع من 
خلاله أن يقنع المتلقى بوجهة النظر المطروحة التى قد تكون لها الغلبة فى نهاية الصراع/القصيدة. 

والتعبير عن مثل هذه الصراعات والأفكار يقتضى أكثر من صوت لإبرازه. ومن ثم برزت 
تقنية تعدد الأصوات والشخصيات بصورة جلية مما يجعلنا نشير إلى صورها المتعددة فى النماذج 
الشعرية الختلفة وهى: انقسام صوت الشاعر إلى صوتين. وتعدد الضمائر. فهناك صوت الأنا 
وصوت الهى وصوت النحن وصوت الآخر وصوت الحضور وصوت الغياب 2 إلخ؛ ثم تعدد 
الأصوات التى تأتى فى بعض النماذج غفلا عن اسم يعرف صاحبها أو إشارة تحدده اللهم إلا 
صوت الشاعر الرئيس المسموع فى القصيدة وصوته الداخلى الذى يحدده من خلال الأقواس أو 
الهوامش. وأحيانا تنفصل الأصوات عن صوت الشاعر ويشار إليها حينئذ بوصف أو ترقيم . فتبدو 
كأنها مجرد أدوار أو وظائف يعبر من خلالها الشاعر لينمى الجائب الدرامى فى النص. وأخيرا 
يأتى تعدد الشخصيات الذى يعد أقرب الأشكال إلى طبيعة الفن المسرحى لاتضاح طبيعة الحوار 
فيه؛ وفى هذه الصورة تبنى الملسرحية على شخصيات - تراثية كانت أو خيالية أو معاصرة ‏ تقوم 
بأدوارها عن طريق الحوار الذى يتنوع حسب مزاج كل شخصية والدور الذى تلعبه. 

وقد استعان الشاعر بالإضافة إلى الصراع وتعدد الأصوات والشخصيات بإمكانية الحوار 
التعبيرية. ساعده على ذلك الاعتماد على الشكل الحر. إذ إنه يعطى مرونة تساعد على الأداء 
الحوارى فتجعله قريبا ‏ وليس مماثلا ‏ لثيله فى فن المسرح. 

أما الجوقة أو الكورس فعلى الرغم من كونها تقنية مسرحية خالصة. فقد استعان بها 
الشاعر المعاصر بوصفها تقنية أساسية أو ثانوية بغية إثراء القصيدة بتلوينات فنية وجمالية تتفق مع 
الرؤية الشعرية المعاصرة التى تتميز بتعدد الأبعاد والمستويات. هذا بالإضافة إلى التوجيهات 
المسرحية التى يكتبها المؤلف المسرحى ‏ عن عمد لتعوض غياب خشبة المسرح عن النص 
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المكتوب. أو لغياب الإشارة إلى المتكلم نفسه فيه. وقد يحدد بها المواضع التى تتكلم فيها 
الشخّصيات المعيئة ودور كل مثها. واستطاع الشاعر أن يرسم من خلال هذه التعليقات والإشارات - 
كالمؤلف المسرحى - الأدوار وتبادل الحديث بين الشخصيات والخلفية المحيطة بها ليكسب 
قصيدته حركية درامية ولعل قصيدة: عن الحسن بن الهيثم لمحمد عفيفى مطر أوضح النماذج 
الموظفة الشكل المسرحى بتقنياته المختلفة مما أضفى عليها طابعا دراميا أزاح كثيرا من الفوارق 
بينها وبين المسرحية. 

من الفنون المجاورة التى عمد إليها الشاعر المعاصر ليستعير بعض تقنياتها فى تشكيل 
النص الشعرى الفن القصصى بمعناه العام الذى يشتمل على القصة والرواية. وقد أفاد الشاعر من 
تقنيات روائية مختلفة أهمها تيار الوعى وأساليبه الفنية المتعددة وهى تيار الوعى والمونولوج 
الداخلى وتيار الوعى عن طريق الأقواس التى تشير إلى أن ما بداخحلها مستوى يختلف عما 
يخارجها. 

وقد استعارت القصيدة المعاصرة التداعى الحر وأبرزته فى عدة أشكال منها الصور 
المتلاحقة الواحدة تلو الأخرى من خلال وعى الشخصية المتحدثة التى قد تكون الذات الشاعرة أو 
شخصية أخرى غير الشاعر وخاصة النماذج المستعينة بالبناء القضصى. وقد يتجسد تيار الوعى فى 
صورة أخرى يمكن أن نطلق عليها تداعى الذكريات “حيث تتداعى فى ذهن الشاعر عندما تكون 
التجربة المعبر عنها تجربة ذاتية. أو فى وعى الشخصية المتحدثة فى القصيدة. وفى هذه الحال 
تتداعى الذكريات على وعى المتحدث فيخرجها بصورتها التى تدفقت بها من الذاكرة واستدعاها 
موققف مماثل أو حالة مشابهة أو شئ محيط بها فى العالم الخارجى. 

لم يكتف الشاعر المعاصر ببيان ما يدور فى وعيه ووعى أبطاله باستخدام تقنية تيار الوعى 
الروائية. بل استعار تقنية أخرى ليزيح النقاب بها عن مرحلة اللاوعى وهى تقنية الحلم التى تعد 
من العناصر الجمالية التى تثرى البنية القصصية وتساعد على نمو الحدث حينا وتغيير مساره حينا 
آخر. سواء أكان هذا الحلم رؤيا مئنامية تكشف لرائيها أبعادا جديدة ما كان ليعرفها فى وعيه 
فستبين له عن طريق اللاوعى. أو حلم يقظة يحقق فيه من الأمنيات ما لا يستطيع تحقيقه فى 
يقظته. ويستشرف به بعض آفاق المجهول الذى يتمنى حدوثه. ومما يجدر الإشارة إليه فى هذا 
المقام أن بعض شعراء الفترة المدروسة كانوا كثيرا ما يعنونون قصائدهم بلفظ رؤيا أو حلم إشارة إلى 
اتخان الحلم أداة فنية تسهم فى نمو الحدث أو تكشف عن الصراع المحتدم فى نفس الشاعر. أو 
إيماء بأن القصيدة ترد فى صور لغوية متتابعة قد لا تترابط مفرداتهاء فتكون أشبه بمشاهد الحلم 
الكابوس التى تدور فى عالم اللاشعور. 

من الممكن أن يكون العنوان أحد التداخلات أو التأثيرات التى تأثر بها فن الشعر بالفن 
القصصى ؛ فالقصيدة حديثة العهد بالعنوان؛ لأن فكرة العنوان لم تطرح فى القصيدة القديمة إلا فى 
حالات شديدة الندرة؛ فقد مضى العرف الشعرى لأكثر من خمسة عشر قرنا دون أن يفرض على 
النص الشعرى عنوانًا يميزه عن غيره من نصوص الشاعر الواحد أو الشعراء الآخرين ثم تطورت 
فكرة العنوان على يد شوقى الذى اهتدى إلى فكرة العنوان المحدد للإشارة إلى القصيدة المعيئة من 
خلال جمل قصيرة تامة أو غير تامة. ونهج الشعراء نهجه إلى نهاية الثلث الأول من القرن 
العشرين ليصير العئوان بعده محددا وله مكان من الأهمية فى إبداع القصيدة. بعد أن أصبح جزءا 
عضويا لا يستطيع أحد فصله أو إهماله عئد التعرض للقصيدة فهو يقوم بدور الدليل الهادى فى 
دروب القصيدة المتشابكة. 

' ولم يعد العنوان مقتصرا على الإشارة إلى تسمية القصيدة فحسب بل اتسع مجاله فأصبح 

يشير إلى مجموعة القصائد أو ما يعرف بالديوان وأحيانا يشير العنوان إلى مجموعة الدواوين أو ما 
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يسمى بالأعمال الشعرية ومن ناحية ثالثة تسرب العنوان إلى مقاطع القصيدة الواحدة. وتعددرت 
الأنماط الإشارية إليها. فوجدنا العنوان فقط. أو الرقم الرياضى بمفزده أو هما معا وحينئذ يمثلان 
أو يشبهان إلى حد ما فصول الرواية فى الإشارة والترتيب ومن ثم تقترب القصيدة من روح السرد 
القصصى أو الروائى. 

وقد استعارت بعض القصائد البناء القصصى بما يشتمل عليه من عناصر القص ومقوماته 
مثل الحدث والشخصية والراوى والزمان والمكان. أو بعض عناصر القص الأسلوبية مثل السرد 
والحوار إلا أنها لم تخرج عن إطار الشعر إلى ما يسمى بالقصة الشعرية؛ إذ لم يكن الهدف منها 
إنشاء قصة طريفة يستمتع بها المتلقى ولم تكن أهميتها فى ذاتهاء إنما جاءت تمثيلا لرؤية الشاعر. 

تأثر الشاعر المعاصر بالفن التشكيلى تأثرا قد يكون مباشرا أو غير مباشر بعد أن أصبحت 
القصيدة فى كثير من الأحيان تخاطب العين قبل الأذن: ومن ثم أصبح من مهامه الأساسية 
الاهتمام بتشكيل القصيدة البصرى. ولذلك كان لزاما عليه الإفادة من الفنون التشكيلية التى تتعامل 
مع البياض المتمثل فى اللوحة أو الصفحة. مما جعل الشعر أكثر ارتباطا واتصالا بفن الرسم. إلى 
حد بلغ به أن يُتلقى ويتأمل كما لو كان ضربا من ضروب الفن التشكيلى. وتمثل هذا الارتباط لدى 
الشاعر فى مظاهر عدة منها: اختيار العنوان وتلاشى الزمن وأدوات الربط فى القصيدة ليحل 
محلها تجاور الصور أو اللوحات مكانيا كما هو الشأن فى اللوحات التشكيلية وكذلك تطعيم 
الدواوين والقصائد بالرسوم التشكيلية الدالة. ولم يبلغ التداخل بين الشعر والرسم التشكيلى هذا 
الحد. بل تعداه لتصبح القصيدة لوحة فنية تشكيلية قوامها الكلمات والصور. وأخيرا لم يغفل 
الشاعر دور اللون فى إثارة المشاعر والأحاسيس وفى التعبير عن كوامن النفس وأشجانها وأحزائها. 

لا أضحت القصيدة تخاطب العين دون الأذن. فقد انتقلت من الإيقاع الشفوى إلى الإيقاع 
البصرى. ولما كانت القصيدة المسموعة تعتمد على الوقائع النظمية كالنير والوقف. كان على الشاعر 
الاستعاضة ببدائل مرئية مكتوية تناسب التلقى بصريا. وقد وجد ضالته فى فئون الطباعة الحديثة 
ولا سيما الشكل الطباعى. فتجلت هذه الإفادة فى عدة مظاهر منها توزيع البياض والنقط اللذين 
استعاض بهما عن الوقف الصوتى. والتشكيل الهندسى لكلمات القصيدة وسطورها وفقراتها. 
وكذلك علامات الترقيم التى أضحت مؤشرات بصرية تنوع من التنغيم الداخلى. بل يمكنها أن 
تتحكم تحكما كاملا فى التنغيم الذى يحدد المعنى. ومن ثم تغدو علامات الترقيم فى النص 
الشعرى مؤشرات بصرية غالبا ما تسهم فى إنتاج الدلالة أو اتساعها حينا وتعبر عن معنى نقيض 
حينا آخرء هذا بالإضافة إلى ما تضفيه من جمال على مستوى التشكيل البصرى. 

وأخيرا ما يمكن أن يسمى بأهداب النص أو أعتاب النص الذى يشير إلى عناوين الدواوين 
والافتتاحيات والإهداءات وعناوين القصائد. وأرقام المقاطع وعناوينها. والهوامش. واللافتات التى 
يلجأ إليها الشاعر أحيانا لترشد القارئ إلى فهم النص الشعرى بالإشارة إلى المصدر المستمد منه 
موضوع القصيدة. أو النص - النثرى أو الشعرى ‏ الذى تناصت معه القصيدة وقد تكون هذه 
اللافتات داخل بنية القصيدة أو خارجها. 

وإذا نظرنا إلى تأثير الفن السينمائى على الشعر. فإننا تلاحظ أن الشاعر استمد منه بعض 
تقنياته الفنية ليثرى قصيدته ويهبها خصائص فنية جديدة تتجلى ‏ فى أوضح صورها ‏ عندما 
يحاول الشتاعر ككاية أوركقلة مشهد مرثي وتسوير تمركت على تحوا كير عين: العلقي وفكره 
ويجعله يتابع الحدث بوصفه فعلا مرثيا كما لو كان مشهدا سينمائيا متحركا. ولعل أبرز التقنيات 
المستعارة من الفن السينمائى تقنية المونتايج بأنواعه المختلفة وأساليبه المتعددة كالمونتايج الطولى 
والمونتاج على أساس الترابط أو التناقض. وكذلك السيناريو الذى يشتمل على بعض التفصيلات 
التى تخلق الأحداث وتثميها. وأخيرا التصوير بما يمتلكه من زوايا رصد متئوعة ولقطاعات مثيرة 
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تكسب الحدث حيوية وحركة بالإضافة إلى القطع أو إيقاع الفيلم: والتلاشى والمزج اللذين يميزان 
التصوير السينمائى. : 

تفاوت الشعراء فى حظهم من الإفادة من الفنون المختلفة تبعا لثقافتهم وتوجهاتهم الفكرية 
والسياسية؛ فكان أمل دنقل أكثرهم استعارة لتقنيات الدراما والسينما تماشيا مع رؤيته الشعرية. 
فهو يعبر فى جل شعره ‏ عن قضيتين أساسيتين هما قضية الصراع العربى الصهيونى وقضية 
الثقف والسلطة. وكان فاروق شوشة أكثر حرصا على توظيف الحوار والمونولوج الداخلى بما يناسب 
طبيعته الرومائسية. بينما مال أبو سنة إلى استعارة البناء القصصى الذى 'يتفق ونشأته الريفية. أما 
محمد عفيفى مطر فقد اثر أن يكون له منهج متميز فى تشكيل القصيدة. فكان أكثرهم إفادة من 
تقنيات الفن التشكيلى بما يوافق شخصيته المتعالية المتفردة. 
الهوامش : 
(ه) رسالة ماجستير قدمتها الباحثة لكلية دار العلوم بجامعة القاهرة. 
)١(‏ من ذلك دراسة جلال العشرى: جيل وراء جيل ٠:‏ الهيثة المصرية العامة للكتاب. ط٠؟.‏ 2190/8. وقد تحدث 
: فيها عن جيل الخمسينيات والستيئنيات والسبعينيات. 
)١(‏ الشعر العربى المعاصر فى العراق. د. على جعفر العلاق. معجم البابطين. ١945‏ مج 5. ص١850.‏ 


502 فاطيما عبد المطلب محمود 


: ملو». القمم هط ع طط© مل اعمطعع مها 
المجلات الأدبية الالكترونية تفرض هيمنتها : 

فى تطور سريع غدت الشبكة الدولية للمعلومات (النت ) هى البديل الأسرع والأسهل للنشرء 
وبخاصة فى مجال الأدب والنقد والشعر والقصة. وفى تطور أخير ظهرت مجموعة من المجلات 
المتخصصة والتى تصنف نفسها بداية بوصفها مجلات الكترونية. أى لا تصدر إلا على النت. وليست 
لها نسخ مطبوعة. وهو مايمثل سهولة فى الاطلاع. ومن ثم الاحتفاظ بال مادة المنشورة على صفحاتها 
مكتوبة. مما يسهل معه حفظها على الكمبيوتر مباشرة. واستدعاؤها عند الحاجة إليهاء إضافة إلى 
سهولة الاحتفاظ بكافة أعداد المجلة فى شكل الرابط فقط ( العنوان الالكترونى ). والدخول على النت 
عند الحاجة إلى مطالعة عدد أو الرغبة فى تحميل موضوعات منه على الكمبيوتر. وقد تعددت هذه 
المجلات بحيث صارت من الكثرة بما لا يمكن معه حصرها جميعا. ولعل أشهر هذه المجلات وأكثرها 
انتشارا المجلات التالية : 

٠.‏ أفكار: 

المطارا. اباو /عاط 3:3 لع اه . ع طناده ‏ كاله الالنانانا / / نج انا 

والتى تعبر عن نفسها قائلة : نحن مجموعة من المثقفين والباحثين والجامعيين التونسيين. 
نختلف أجيالا وخلفيات فكرية وتصورات ورؤى. ولكننا اجتمعنا على “أفكار” هذا الفضاء الالكترونى 
الدورى والحر ليكون مساحة لناء ولغيرنا. لتبادل وجهات النظر وإقامة الحوار المعمق والجدل 
الديمقراطى المنفتح على أساس من مسؤولية الفكرء والاحترام المتبادل وتقبل التعدد والاختلاف. 

فالقضايا التى تعيشها بلادنا وهى تبنى نفسها من الداخل؛ وتتأثر وتتفاعل مع تحؤللات 
الخارج العميقة. تحولات فى السياسة والاقتصاد وفى العلوم والاتصال. تحولات فى فكر الإنسان 
ومعاشه. تحوللات فى نظرته إلى ذاته وإلى غيره وإلى الكون اجمع ٠‏ كل هذا يطرح رهانات وتحديات 
كفيلة بإثارة فكرنا واستحثاثه على تأملها ودرسها والنظر فيها لنقول فيها كلمتنا: 

كلمة نأمل أن تكون على قدر من الحرية والمسؤولية ما كفيل بأن ينهض بأعبائه كل مثقف. 
يعى أن ما تعالت به بعض الأصوات من انتهاء دور الوسائط التقليدية. من مثقفين وغيرهم. بين الفضاء 
السياسى والمجال المجتمعى هو إنكار لطبيعته وطبيعة دوره وحجم مسؤوليته ومحاولة لجره إلى دائرة 
قبول الفكر الواحد الأوحد. 
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"أفكار”... مجلة التنوير... والفكر النقدى الحديث... مجلة الألفية الثالثة التى تبحر فى 
شبكة القضايا الساخنة بأدوات ومنهجية وأقلام هادثة . 


وب الإبداع: 
صحام .كع انج 5 رطع /أع0. همع بمحر واج . امابيانا / / مادا 

دورية الكترونية تعنى بالإبداع والبدعين. تحرر وتقرأ عبر الانترنيت. وهى ليست نسخة 
الكترونية لدورية مطبوعة . وهىمفتوحة لجميع المبدعين فى المجالات التى تعنى بها. والتى تعبر عن 
يوقفها بقولها ١‏ 0 0 

طموحنا فى إبداع ان نقدم شكلا من اشكال الصحافة التفاعلية. لذا فإن جميع النصوص 
المنشورة فيها يمكن أن يعلق عليها القراء. نعتقد أن الوقت قد حان ليلتقى المبدع العربى بمتلقيه وجها 
لوجه. بعيدا عن سلطة المشرف على البريد وتشذيبه. بعض تعليقات القراء قد تكون جارحة. أو غير 
مهذبة. ونحن نعتذر عن ذلك مسبقا. 

المواد المنشورة فى "إبداع” إما مكتوبة خصيصا لها أو منقولة عن مواقع إخبارية وصحفية 
وثقافية عربية على الانترنيت. فى حالة المواد المنقولة نحرص على ذكر المصدر. وإن حدث سهو. 
نرجو عدم اعتبار الأمر قرصنة فكرية. لأننا نعيد نشر المواد من منطلق الرغبة فى إشاعة العمل 
الإبداعى فى مجتمع لازال مكتويا بالأمية والجهل والفقر كمجتمعنا العربى. من حق المواطن العربى أن 
يحصل على المعرفة دون تكيد أعباء مادية (ملايين العرب يوجدون دون مرتبة الفقر المدقع حسب 
الإحصائيات العلمية).: ومن حو المبدع العربى أن يحظى بالانتشار والشهرة ولمتلقين. ومن واجب 
الحكومات ووزارات الثقافة ان توفر للمبيدع العربى عيشا كريما وحياة مستقرة مريحة. 


: أقلام الثقافية‎ ٠. 
أعاق. الالالالةا / / تصاخط‎ 33306010 
التى تصدر شهريا على شبكة الإنترنت من فلسطين وتهدفع كما تعلن عن نفسها - إلى‎ 
تايس منبر حر لا يطبق نظام الرقابة اللتسلطة على أعمال المبدعين. وتهدف لإنشاء شبكة ثقافية‎ 
تواصلية من الأدياء والمثقفين العرب على اختلاف اعمارهم.و تبنى الأقلام الشابة المبدعة. وتسليط‎ 
الضوء عليها. والمساهمة فى تصحيح المفاهيم الخاطئة . ونشر الوعى الفكرى بين رواد المجلة.وتجسيد‎ 
الهوية الفلسطينية على شبكة الإنترنت.والمساعدة فى تلبية احتياجات الباحثين بمعلومات نوعية‎ 
ونادرة. وهى تستقبل مشاركات فى المجالات الآتية: (الشعر. القصة. المقالة. الخاطرة. الفن‎ 
التشكيلى. الدراسات المتخصصة. وتحتوى على موسوعات مختلفة مثل: (التاريخ الإسلامى. العقائد‎ 
والاديان. الشعراء والقصائد. وقد زودت بمحطات خدمية مثل :المكتبة. البرامج الثقافية. الأخبار.‎ 
بريد أقلام. إضافة موقع ثقافى. إضافة خبر ثقافى.‎ 
: أنهار الأدبية‎ © 
كام .اع 0م أ /عع اناس / تقام». 301331 . /لاللابرا/ / :مخخط‎ 
مجلية شهرية للشعر: والأدب. والثقافة والغن» والتى تبدأ موقعها برابط طريف للمبتدئين فقط:‎ 
5-4 (دورة تعليم كتابة الشعر الشعيى بطريقة بسيطة عبر البريد الالكترونيت دروس سهلة مميزة ا‎ 
وتخصص المجلة نفسها فى الإبداع الفصيح والقصة القصيرة والشعر الشعبى . وتعتبر أنهار الأدبية‎ 
مجلة أدبية الكترونية تصدر مباشرة عبر شبكة الإنترنت ومتخصصة فى الشعرين: الفصيح والشعبى كما‎ 
. أنها تشكل ملتقى أدبيا يضم الكلمة الصادقة والطرح الأدبى الجاد‎ 
١ : غابة الدندنة‎ »© 
لم6 . كع أ أج ومع . الاللالنا / / :مخخطا‎ / 23001 5 


مجلة الكترونية تعنى بشؤون الأدب العربى وقضاياه. وتضم أبوابا عن : واقع النص المعاصر. وميراث 
النص. وصهيل القصائد. والشعر القصيح والشعر اللهجى . والمسرح . والرواية. والآادب المترجم 2 أو ما 
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تسميه بالمترجمات ( ٠‏ والقصة : ومداخلات نقدية. : والدراسات والجكوت” وبريد للكتاب والأدباء. 
وقسما عن أخبار المغرقة والإبداع . 
©» ثشظايا أدبية: 
ممركام .عاع 50 ١‏ /ع73/ 60131 . 31/3 3113أ5 . //الزانما / / تصخغخط 
والتى تعد وكالة أنباء مصغرة للشعرء وتضم قسما خاصا بأخبار الشعر والشعراء. وإصداراتهم 
والدراسات النقدية حولهم . ومشاركاتهم الإبداعية فى المنتديات والمؤتمرات. و قسما للقصائد الصوتيةء 
وقسما آخر لدواوين شعراء صدرت حديثا. أما منتديات شظايا فإنها تنقسم إلى : منتدى الشعر الشعبى 
(قسم المحاولاات). ومنتدى الشعر الفغصيم يح (قسم المراجعة ). ومنتدى الفكر والأدب 2 قسم الرسائل ٠)‏ 
ومنتدى النقد الأديسى (الذى يحوى 6ه دراسة ومشاركة نقدية ٠)‏ ومنتدى المقال. ومنتدى المحاورة. 
ومنتدى الفكاهة. إضافة إلى قسم يحمل اسم استفتاءات مستتمرة يحوى سباق الشعر وسباق الشعراء. 
'وقسم تحت اسم أجمل الأبيات ينقسم إلى يات الشعبية وأبيات الفصيح والأبيات الطريفة والأبيات 
السياسية. وأرشيف للمقالاات والمواضيع 
© هجير: 
لاهن .: اععع هط . الامنالا/ / أمخغط 
وهى متخصصة فى الشعر. وتضم قسما عن مشاركات الزوار وآخر لشاعرات الخليج .وآخر 
للمعلقات السيبع . إضافة إلى منتدى أدبى تفتح من خلاله إمكانيات نشر الإبداع الشعرى والخواطر 
الأدبية. : وتبادل الآراء حوله من قبل الأعضاء ء والزوار. وقسما بعنوان أجمل الأبيات. يضم مختارات 
من الشعر العامى والنبطى ٠.‏ : وقسما آخر بعنوان أقوال عاشت ( عبارة عن مقولاات حكمية وإن لم توثق 
بمرجعها ) . 
© نيفيس: 
امطغط . متجقخطع؟ كاع / 15 ة لمات / 0 3لا مات ؟ / أطعرع /ع0 نم ة /ع0. 310 . الاللانها / / أمخاغخط 
التى تصدر بالكردية والعربية. وتخصص مواقع لكل من الشعر والقصة والفن والموسيقا والنقد 
والترجمة ( وفيه تتم ترجمة بعض الأعمال الإبداعية من شعر وقصة من اللغات العالمية ). والنصوص 
(وهمى عبارة عن تنصوص مقتبسة من أعمال ٠»)‏ وتولى المجلة عنايتها الخاصة بالروائى سليم بركات 
الكردى الأصل. ويمكن من خلال أقسامها فشر الإبداعات وتلقى الردود حولها. ٠‏ وتعتبر المجلة ترجمة 
لحركة الأدب الكردى والدراسات النقدية الملصاحبة له . 
© أفق : 
27 1ط1 
والتى تخصص جانبا للشعر الشعبى. وتبدأ موقعها باستعارة مقولة بارت : اللغة ليست زادا 
من المواد بقدر ما هى أفق. وهى مجلة أدبية ثقافية شهرية مستقلة تصدر على الإنترنت فقط. وكما 
تعبر هى عن نضها بقولها إنها كير لعبور السكوت عند في التاريخ والواقة ن وتخصص المجلة 
أقساما للعدد الحالى. والأعداد السابقة. وملفا للقدس . وافاق أخرى ٠.‏ ومكتبة افق التى تضم نصوصا 
كاملة وكتبا فى القصة والرواية والشعر والمسرح ح والدراسات النقدية -ويضم الأخير النص الكامل لكتاب 
فى الشعر الجاهلى للدكتور طه حسين. 
. معابر: 
مطاغط .»اع 007/10 .كع 5000 . رعط 3 ممم // / :مخخط 
وتضم أقساما للكتب والقراءات ». ٠‏ والشعر والفن . ومكتبة للكتب. والأدب. ٠‏ وعلم فس الأعماق 
5-0-6 إلخ. وتنقسم أبوابها إلى : معايرنا ويم أبوابا مثل. كردت روحية - أسطورة- قيم خالدة- 
إضاءاءح- إبستمولوجي- إيكولوجيا عميقة- علم نفس الأعماه أديبعه كتب وقراءاءه- فن ). 
وتضم دليلا يسهل محرك البحث يسمح باليبحث حسب الأحرف الأبجدية أو الوضوعات أو الإصدار أو 
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التاريخ. ويشمل الموقع كذلك قسما بعنوان مواقع هامة يشمل روابط عن : مواقع روحانية. مواقع علم 
باطن. مواقع إيكولوجية. مواقع مجلات. مواقع دور نشر. ومواقع متفرقات . 
© عشتار : 
.2ك ناة . الإلمالة / / زم اط 
وتهتم بالأدب والشعر والفن. وتضم أقساما عن: الشعر( أكثر من ١١9‏ نص شعرى ومجموعات 
تتنوع بين التفعيلى والنثر ) - القصة ( وتضم أكثر من ه١٠١‏ مجموعة قصصية) - فنون ( الفن 
التشكيلى حوالى ““ لوحة. والتصوير ) - المقالة -- النقد ( ويضم أكثر من عشرين دراسة نقدية 
متخصصة مزيلة بالمراجع والإحالات ). وقسما للحوار يحوى منتدى أدبيا يضم مشاركات الأعضاء التى 
تتنوع بين النقد والأدب والإبداع والقضايا المتعلقة بها 
© جسد الثقافة : 
ملام .اع ص1 / 2 طلا/ مرو». 23 امع . نمانواا/ / امخخط 
والذى يضم منتدى للقصة القصيرة والرواية. وآخر للشعر الفصيح.وآخر للفن. وغيره للفكر 
والفلسفة. ومنتدى للتصوير الفوتوغرافى. والفن التشكيلى. والمنتدى الشعبى الذى يضم قصائد ونصوص 
عامية بلهجات متنوعة. وقسما بعنوان المنتقى من فرائد المنتدى يضم موضوعات متنوعة. ومنتدى 
بعنوان الكشكول يضم حوارات واراء ووجهات نظر فى موضوعات مختلفة. وقسما بعنوان مكتبة الجسد 
٠.‏ الإبداع العربى : 
/001 . /ا ألا أ 2ع 3 أطت 3 . الاللا//ا/ / :م خط 
التى تتنوع أقسامها بين الفنون والأدب والشعر والإبداع العلمىوالعلوم الإنسانية والإشراقات 
والهمسات: وتنشر إبداعات رواد الفكر والأدب والثقافة فى الوطن العربى. وفى قسم الأدب يوجد ما 
يشبه ببلوجرافيا للكتاب والأدباء. أما قسم الشعر فإنه يتنوع بين شعراء الكلاسيكية وقصيدة النثر بدون 
تصنيف . ويحوى الإبداع العلمى دراسات متنوعة بين الأدب والثقافة . 


1»اع 0ص ا /دع8 3م 33135107 ا/ظط اعم . 3د امع . اناو / / :مخخمط 
التى تخصص جانبا للشعر الشعبى والثقافة والفن. وإن كانت موضوعاتها وأقسامها تتنوع بين 
السياسة والفضفضة الحرة. والكاريكاتير والصحافة. وتحت المجهر. وتتميز المجلة بطرافة طرحهاء. 
وحريته فى آن+ فهناك أقسام تحمل عناوين : مقلع معتق. مقلع بقراطيسه. صورة مقلعة و وهى 
أبواب ثابتة فى المجلة . 
©» ملكة سباً الثقافية : 
لط .اع كص | /مععن 30 53 اعم . با5ة /مات / / :مخخط 
أول مجلة ثقافية الكترونية يمنية. والتى تصف نفسها بأنها مشروع التواصل الثقافى العربى. 
وتضم أقساما تحت عناوين : الشعر - القصة المسرح- نقد ( ويعرض للدراسات النقدية)- 
كتابات( ويعرض لمشاركات الأعضاء والزوار ودراساتهم ) - إصدارات - المكتبة العربية ( وتقدم فيه 
ملخصا لإصدارات حديثة ).من الأدب العالمى . وفى الافتتاحية تعلن المجلة عن اعتزامها نشر : 
كتب روائية وفكرية وغيرها على حلقات مسلسلة . 
مسرحيون : 
/000 م3 - /ام.أعص وام .عصصط / / :مخخط 
وهى متخصصة فى المسرح فقط. وتضم أقساما تحت عناوين : مقالات مسرحية- مسرح 
المنفى- نصوص مسرحية المسرح العربى- مسرحيون. وتعلن المجلة عن رغبتها فى جمع أغلب 
ما كتب أو سيكتب من نصوص مسرحية ونقد مصاحب لها فى مكان واحد. لكى يتسنى للدارسين 


566 محمود الضبع 


والمعنيين الوقوف على الدور الذى لعبه المسرح فى بيان الوعى السياسى والثقافى وما هى المراحل التى 
برءيها عبر تعسنه السلطات وحجب بريقه فى اغلب الاخيان. 
لذا تدعو المجلة كافة الكتاب والمهتمين بنشر النتاج المسرحى فى موقعها وفى كافة المجالات 
ومنها التى نشرت سابقا أو التى لم تنشر 
. المسرح دوت كوم . 
لوك . طقعك قصا 3١ ١‏ / / :صخاطا 
مجلة الكترونية تهتم بالملسرح والفنون. تصف نفسها بأنها جسر للتواصل بين المسرحيين 
العرب. وأبوابها: أبيض و أسود أخبات مهرجانات وفعاليات- مقالات- الملسرح التجريبى- 
جريه العبرا- يعيدا عن الس ” دراسات وأبحاث خ- حصاد الصحفع- حوارات- عروض مسرحية 
- فرق مسرحية- وجهات نظر- نصوص مسرحية- كتب ودوريات. بالإضافة إلى منتدى للحوار 
وتبادل الآراء. والمجلة ترحب بالمساهمات فى كل الأبواب السابقة بعد التسجيل فى الموقع كعضو 
مشارك. أو متصفح 
© القصة العربية : 
رأعص . لا 01 05 أطت 3 . //اللا/ما / / :ماخ 
وهو موقع متخصص فون القصة. ٠‏ يرحب بالكاتب الذى ينضم إلى الموقع لأول مرة. ويتم فتح 
صفحة له تحت اسم بلده. و توضع بها سيرته الذاتية. ٠‏ وينشر معها عمل واحد . . ثم يتم نشر بقية 
الأعمال الأخرى فى فثرات مناسبة لهمء ٠‏ ويحدد 0 ضوابط النشر: قي بأن 0 00 الجدد 


الاتصال +المؤهل التعليمى. الإصدارات. 590 .الصورة الفعه و بد حسب د 


الكاتب المعلومات التى يرغب بنشرها مع قصصه . ٠‏ والمعلومات التى لِا يرغب بنشرها . ويتعهد الموقع 
بنشر نصوص أعضائه كما ترد منهم . دون تصحيح أو تدخل . 
©» عربيات : 
مطغخط . ع 33/13 طذة / مامه . هلا أطت 3١‏ . الالزالما / / تصمخخط 
التى تعد أول مجلة عربية نسائية على النت. وتخصص جانبا للشعر والإبداعات الشعرية 
الحديثة. وجانبا للثقافة والفن: والمواهب الشابة. والفنون التشكيلية. وبها صالون أدبى وشعرى يمكن 
من خلاله نشر الإبداع وتلقى الردود عليه. ومنتدى أدبى يسمح بتبادل الحوار وطرح وجهات النظر 
المتعددة . 
٠‏ أجواء عابثة : 
,هه . مطحة أكاة . زع ماده / / :ماخطا 
مجلة الكترونية أدبية فلسطينية. تضم الأبواب التالية : قصائد وطنية . قصائد عاطفية. 
قصائد منوعة. مشاركات الأصدقاء ( والتى تتنوع بين القصة والشعر والرواية ). رؤى نقدية. مقالات 
فكرية. قصة قصيرة . 
© الاغتراب الأدبى : 
/أعم. طزع. طتد أخطع اق . للاللالها / / :ماخط 
والتى تعنى بأدب المغتربين خاصة. وتصدر باللغتين العربية والإنجليزية. حيث تقوم بترجمة 
الإبداع المنشور بها إلى اللغة الأخرى ٠‏ ويسمح الموقع بتنزيل الأنشطة الثقافية منه سواء كانت فى الشعر 
أم القصة أم الرواية. وحفظه على الكمبيوتر بطريقة الوورد التى تم تصميم ملفاتها عليه لسهولة التعامل 
معة 22 
٠.‏ أم درمان الأدبية الالكترونية : 
/تطان». مطقق لكا . !6 مادك / / :ماخلا 


وتضم دراسات نقدية يدور معظمها حول الإبداع المنشور بالموقع . ويخرج القليل عنه. ثم واحة 
للشعر تسمح بنشر الإبداع والطرح الادبى من خلاله . وأخرى للمسرح تهتم بنصوص مسرحية متنوعة 
تغلب عليه صفغة الإقليمية. ومن ثم تكون المجلة ساحة للاطلاع على الآدب السودانى شعره ونكره فى 
الآونة الأخيرة على الأقل . 

© اتسايا : 

/1 00 .ع5 1 م0 3ط 53ج . للابزايا / التصخاخط 

إلهة الكتابة عند السومريين . وهى مجلة ثقافية الكترونية تعنى بشؤون الثقافة العربية فى 
كافة أنحاء العالم . 

إن هذه المجلات تعمل جميعها على خلق مساحة من التبادل الثقافى ٠‏ وتوسيع دائرة 
الإبداع: وتتجاوز حدود زمنية النشر. إذ يمكن نشر النص الأدبى بمجرد خروجه إلى النورء وفى أكثر 
من مجلة. وتلقى الآراء والرؤى النقدية حوله. ومن ثم إمكانية إعادة النظر فيه .... فهل يمكن القول 
أن المستقبل التكنولوجى سيلغى وسائل النشر التقليدية التى اعتادها الإنسان. وتحيلها إلى وسائل 
النشر التكنولوجية .... ربما ؟1) * 


فى الأعداد القادمة ٠‏ 


0 مواقع الشعر والشعراء 1 
0 المواقع النقدية . 
© التراث العريى على النت . 
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ا فى هذه الأيام الحزينة». التى تواصل فيها اسرائيل توسعها التخريبى فى الأراضى 
الفلسطينية : هدما للبيوت. وقتلا للأطفال والنساء والرجال. واقتلاعا للبنئية الأساسية المجديم 
الفلسطيني : تراثا. ومؤسسات. وسلطة. » باسم القضاء ء على الإرهاب». وتحقيق السلام» وترتفع راية 
العدوان الأمريكى فى تازر مع الجريمة الإسرائيلية فوق حجثث الشعب العراقى . ٠‏ والمعالم التاريخية لتراته 
العريق وثرواته الغئية. ٠‏ ياسم القضاء ‏ كذلك على الإرهاب والاستبداد وأسلحلة الدمار الشامل ودفاعا 
عن الحرية والديمقراطية ! وتتحول المواقف الرسمية العربية إلى سند مباشر أو غير مباشر للجريمتين 
المتازرتين : الإسرائيلية ية والأمريكية. فى هذه اللحظات الزاخرة بالأكاذيت والادعاءات ورائحة الدماء 
والأجساد المحترقة تكاد الكلمة أن صب بلا معنى أو قيمة أو فاعلية. إذ تحولت هى نفسها لت 
سلاحا تبريريا للجريمتين يمنين ن المستمرتين . أو تحذيرا وتبريرا للشعوب العربية أو جلدا للذات واستسقاءً ل 
الرحمة السماوية. ومع ذلك فلابد من الكلمة ‏ الوعى. الكلمة ‏ الموقف. الكلمة ‏ النموذج الملهم للفعل. 
الكلمة المضيئة بأطياف المستقبيل الأفضل والأكثر صدقا وعدلا وحرية وتجددا.. 
ولهذا عندما تفضلت الأستاذة الدكتورة هدى وصفى بدعوتى إلى الكتابة عن الدكتور محمد 
متدور. لم أتردد فى قبول الدعوة شاكرا مدركا أن معايشة محمد مندور كتابيا هو غذاء روحى صحى ٠»‏ 
وهو بالفعل كلمة ملهمة شاحذة للتفاؤل الفاعل فى هذه اللحظات المأساوية. 
وأعود إلى كلمات قديمة كتبتها فى الثامن والعشرين من مايو عام ١8‏ فى مجلة المصور - 
أى بعد أسبوع من وفاة مئدور ‏ بعثوان ا ل ل 0 ' فلقد ذكرت فى بداية هذه 
الكلمات ما احرص على تأكيده فق بداية هذا المقال: يوم الخميس الماضى لم يشيع الأدباء والفتانون 
وحدهم جنازة محمد مندور. إل كان جيل كادل من تازيم لضير يسير خلف تعشه المهيب. كان هئاك 
رجال النضال السياسى والاجتماعى. وما أكثر ما تلفتت العيون وتفجرت الذكريات طوال ربع قرن. 
ظلوا يلتقون دائما فى مظاهرات سئاسية . ' أو جئازة شهيد. أو ساحة معتقلء. أو كتيبة كفاح مسلح. أو 
تتكطوم سياسى» أو معركة انتخابية. أو منشور ثورى. أو نضال فكرى. أو تحليل نقدى. وطوال ربع 
قرن كان محمد مثدور بينهم دائما : قائدا رائداء فئ مختلف ساحات الأدب والفن والفكر والنضال 
والعمل السياسى. وعندما كان هذا التاريخ يسير خلف نعشه يوم الخميس الماضى ٠‏ كان يودعه . ولكنه 
ل ا ا وإثئما 
ظلت وستظل حية متجددة؛ ذلك أن محمد مندور وما يمثله من تاريخ. مصر. » ليس ماضيا فحسب ». بل 
هو حاضر ومستقبل معا. 
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والحديث عن محمد مندور هو فئ الحقيقة ا من أخمية انكل فى قاريت 
مصر.ء وله ا ااه ام ال إن ب اا لل قن ات تن أما المرحلة 
فهى مصر منذ الحرب العالمية الثانية إلى اليوم. وغدا”. 

وتتواصل كلمات المقال تتابع إضافات محمد مندور ومشاركاته منذ البداية فى الحياة السياسية 
والاجتماعية عامة فى بلادنا إلى يوم وفاته. وتنتهى بالكلمات التالية : “هذه هى بعض الملامح العامة 
للدكتور. محمد مندور. وهى ليست ملامحه وحده بقدر ما هى ملامح الثورة المصرية خلال ربع قرن من 
تاريخنا الحديث. حقا. . إن محمد مندور قطعة عزيزة مشرفة من تاريخ مصر. ولكنه فضلا عن ذلك 

ج أصيل للمثقف الثورى الذى لا يفصل بين فكره وحياته . بين اراثه ومواقفه. بل يجعل من رأيه 
0 من حياته تعبيرا ع عن الرأى الذى يراه. 

لو ينعزل بثقافته عن الشعب بل يجعلها وقودا له فى معركة التحرر والتقدم. ومحمذ متدور 
باعتباره مثقفا ثوريا يعبر عن نمط متميز بين مثقفينا بأنه يجمع فى قلبه بين الإيمان بالمبادئ 
الديمقراطية للثورة الفرنسية البرجوازية: والإيمان بالمبادئ الاجتماعية للثورة الاشتراكية. وكانت حياته 
دائما دفاعا عن هذين القطبين الكبيرين: الحريات الديمقراطية كأفسح وأرحب ما تكون هذه الحريات. 
والعدالة الاجتماعية كأعمق وأشمل ما تكون هذه العادات. وأخيرا مات محمد مندور وقضايا الديمقراطية 
والعدالة الاجتماعية والفكر الثورى والثقد الأدبى والفنى أحوج ما تكون إلى كلماته ومواقفه”. 

والواقع أنه بين المقدمة الأولى لهذا المقالٍ القديم التى استعدت جزءا منه. وهذه الخاتمة كانت 
كلماتى القديمة مقصورة ‏ إلى حد كبير على تحديد ملامح محمد مندور فى ساحات المعارك السياسية 
والاقتصادية مع إشارة عامة عابرة إلى إضافته الجليلة إلى قيم الآأدب والفن والثقافة عامة. وبين هذه 
الكلمات التى انتزعتها من المقدمة والأخرى التى انتزعتها من الخاتمة فى مقالى القديم. أحرص فى هذا 
المقال على أن أضيف كلمات عامة عن محمد مندور ناقدا لأستكمل رؤيتئا له. وذلك تأكيدا لما أعتقد 
وأحاول البرهنة عليه. من أن التقد الأدبى فى ممارسة محمد مندور كان امتدادا وتجسيدا لرؤيته 
السياسية والاجتماعية عامة. ولن نستطيع تقييم نقده الأدبى تقييما صحيحا بدون وضعه فى إطار هذه 
الرؤية. ولعل عدم مراعاة هذا هو ما أفضى فى تقديرى إلى آراء جديرة بالمراجعة فى أحكام بعض 
النقاد لنقد محمد مندور الأدبى. 

حقا إن منهج محمد مندور النقدى فى سنوات الأربعينات يعد عودته من فرنسا. كان يتمثل 
فى اتجاه تعبيرى هوامتداد لمدرسة لانسون وصدى لمدرسة دى سوسير الالسئية فضلا عن توجه 
بواتكاريه المواضعاتى . وهذا ما نتبيته ف دراسة محمد تون للتاريخ القديم للنقد العربى . وفى 
تطبيقاته النقدية فى البداية. ولقد ظل هذا الاتجاه التعبيرى أصيلا متصلا فى ممارسة محمد مندور 
النقدية ذات التوجه الاشتراكى التى أخذت تبرز بعد ذلك. وكان هذا التوجه الاشتراكى أقرب إلى 
الرؤية الاشتراكية الديمقراطية العامة أو الحرص المنهجى على تحديد الدلالة الاجتماعية فى العمل 
الأدببى إلى جائبي. التفاعل مع البنية التعبيرية الجمالية لهذا العمل. وفى تقديرى أن ثورة يوليو عام 
لم تكن هى المصدر الأول لهذا التوجه كما يرى بعض النقاد فالدكتور مندور منذ عودته من فرئسا 
فى الأربعينيات وانضمامه إلى حزب الوفد واستغراقه فى الكتابة السياسية والاقتصادية ناقدا نقدا 
موضوعيا علميا حادا للنظام الملكى الذى كان قائما آنذاك ‏ مما أفضى إلى اعتقاله ما يقرب من عشرين 
مرة ‏ كان يتبنى توجها يساريا وسياسيا ويعبر عنه تعبيرا جهيرا سواء فى كتاباته فى جريدة من 
جرائد حزب الوفد أو مشاركته على رأس مجموعة من المثقفين داخل حزب الوفد ‏ الذين كانوا يتسمون 
باسم “الطليعة الوفدية” والتى كانت بمستوى أو تأخر امتدادا لتنظيم “طليعة العمال” الشيوعى انذاك. 
وكانت كتاباته لا تقتصر على الدعوة الوطئية المعادية للاحتلال البريطانى والتعسف اللملكى اتذاك» وإنما 
كانت كذلك تتضمن دعوة جهيرة من أجل العدالة الاجتماعية والتنمية الاقتصادية والديمقراطية ‏ 
وكانت هذه الكتابات متوازية ‏ انذاك ‏ مع كتاباته النقدية التى كان يغلب عليها بالفعل التوجه 
التعبيرى: ولعل نظرية “الهمس” فى الشعر ومعاركه مض العقاد واختلافه انذاك مع طه حسين - تكون 
بعدا من أبعاد التعبير عن ذلك. حقاء. لقد كان يرفض فى فترة الأربعينيات رفضا كاملا من الناحية 
النظرية ‏ ما كان يسميه بالئقد العقائدى». مركزا كما ذكرنا على الئقد التعبيرى انذاك. على أنه أخذ 
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يركز بعد ذلك على الجائب الاجتماعى والتوجه الدلالى أو الفكرئ أو الأيديولوجى العام يعد ذلك فى 
دراساته النقدية ولهذا أطلق عليه اسم “النقد الأيديولوجى”. ومصطلمح الأيديولوجية. لا يعنى دلالة 
محددة وإنما يعنى بشكل عام الخلط أو التداخل بين البعد الموضوعى والتوجه الذاتى. أو غلبة الموقف 
والتوجه الذاتى على البعد الموضوعى. وفى تقديرى أن هذا ما عناه محمد مندور “بالنقد الأيديولوجى”. 
وقد أغامر بالقول بأن هذه التسمية هى ثمرة معايشته من ناحية للثورة الفرنسية فى تراثها الممتد فى 
المجتمع الفرنسى متمثلا فى الفردية والحرية والديمقراطية التى عاش تجربتها فى إقامته الطويلة فى 
فرئنساء فضلا عن الاحتلال البريطانى الذى كان مسيطرا على واقع المجتمع والسياسة فى مصر آثذاك, 
بحيث أصبحت قضية التحرر عامة والحرية الفردية خاصة بعدا أساسيا فى الثقافة الصرية. هذا إلى 
جانب زيارته للاتحاد السوفيتى واقترابه من التجربة الاشتراكية بها وما تضمئته من دعوة إلى العدالة 
الاجتماعية من ناحية ومن قيود على الحريات الفردية من ناحية أخرى. ولهذا كانت فى تقديرى - 
صياغته لما أسماد “النقد الأيديولوجى” الذى لا يلتزم برؤية طبقية محددة للأدب من ناحية. وإن كانت 
له رؤيته الاجتماعية التقدمية العامة فى ناحية أخرى. ويحرص فى الوقت نفسه على الجانب الغناثى 
التعبيرى تأكيدا للبعد الذاتى الفردى فى الإبداع الأدبى. ولهذا قد يكون من التعسف اتهام نقده فى 
مرحلة “النقد الأيديولوجى” بأنه ‏ كما يقال - كان نقدا يغلب عليه الرؤية الانعكاسية للواقع وهو 
الاتهام الذى يوجه إلى النقد الماركسى الطبقى الضيق. كما أنه من التعسف كذلك اتهام نقده بأنه ‏ كما 
يقال كذلك ‏ كان يفتقد الرؤية النظرية المتسقة. لأنه وخاصة فى مرحلته الأخيرة: لا يندرج تحت 
نظرية محددة من النظريات مثل الاشتراكية. أو التعبيرية. أو الدنيوية إلى غير ذلك. بل كان يجمع 
بين البعدين التعبيرى الجمالى. واللاجتماعى. 

ولاشك أن المارسة النقدية للدكتور مندور لم تكن ممارسة انعكاسية فى قراءتها للنص الأدبى. 
كما أئها - وإن لم تكن ذات انتساب محدد إلى النظريات النقدية التى كانت سائدة آنذاك ‏ فإنها لا 
تفتقر إلى رؤية نظرية عامة تسعى للجمع أو التوفيق بين البعدين الجمالى والدلالى. التعبيرى 
والاجتماعى . الشكلى والموضوعى أو المضمونى. دون تحديد قواعد معينة ثابتة لهذا الجمع أو التوفيق 
بينهما. ولهذا كانت هذه العلاقة الثنائية المتداخلة تتراوح فى مدى تفاعلها وحدودها أو ائدماجها من 
عمل أدبى إلى آخر. وأكاد أقول إن هذا التوجه المتراوح فى النقد الأدبى عند مندور يكاد يكون امتدادا 
بمستوى أو بآخر للنقد الأدبى عند طه حسين وعند العقاد أحيانا. بل أكاد أتبينه كذلك فى المدرسة 
النقدية للأمئاء: مدرسة الشيخ أمين الخونى . وإن كان الجانب الدلانى الاجتماعى أشد بروزا وتأصيل 
نسبيا فى نقد محمد مندور فى مرحلته “الأيديولوجية” الثانية. 

على أنى أتساءل فى النهاية تساؤلا قلقا يحتاج إلى تأمل واختبار هو: “ألا يعد هذا الطابع 
المتراوح بين التعبيرية والدلالية. بين الشكلية والمضمونية . الغالب على المدرسة النقدية المصرية وبخاصة 
فى ممارسة محمد مندور الفكرية والنقدية عامة هو أقرب إلى ما نسميه اليوم بالنقد الثقافى أو كان على 
الأقل إرهاصا به؟! أليس مفهوم “الايديولوجية” فى نقد مندور يكاد يكون هو مفهوم الثقافية فى النقد 
الثقافى الجديد؟ 

ألم أقل فى البداية إن محمد مندور ما يزال يواصل حياته الفكرية الملهمة بينئا؟ 
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ااا 

لم يكن محمد مندور مجرد ناقد أدبى» بل كان أحد المنظرين الممارسين للنقد الأدبى بشقيه : 
التحليلى الانطباعىء والتحليلى الاجتماعى. فقد جاء بعد الحرب العالمية الثانية. ومع مفترق 
الطريق النقدى العربى؛ إذ كان جيل الرواد من الرومانتيكيين النفسيين والاجتماعيين قد أدوا 
دورهم خلال نصف قرن من حياة القرن العشرين. وكان لابد من ظهور جيل آخر يتسلم المسئولية 
النقدية ويتابع الطريقء بعد أن درس فى فرئسا عدة سنوات أوصلته بما فى فرنسا بل أورويا 
آنذاك. وهو بذلك كان يستكمل ما درسه طه حسين وهز به الواقع النقدى والإبداعى العربى من 
كشف الماضى . ونقد التراث ومتابعة الواقع الأدبى والنقدى فى مصر. 

لقد أعطى العقاد. وعبد الرحمن شكرى. وإبراهيم عبد القادر المازنى عطاءً مهما فى التنظير 
للشعر والمسرح والسرد العربى فى مصر وخارجهاء وكانت مدرسة الديوان هى المسيطرة على 
الساحة النقدية والأدبية حتى خرج طه حسين بكتابه: فى الشعر الجاهلى؛ ليعيد صياغة النظر 
النقدى إلى التراث والواقع على السواء. وأصبحت المدرستان: السكسونية. واللاتينية تسيطران على 
الرؤية النقدية. وتراوحت بينهما مدارس تقليدية وشبه تقليدية تمثلت فى النقاد والباحثين ذوى 
التوجه الإسلامى أو الانتماء العربى الرافض لا تأتى به إلينا ‏ الثقافة الغربية كلها سواء أكانت 
إنجليزية أو فرنسية. 

ومن ثم رأينا نقادا يدخلون فى معارك مدرسة الديوان. معها (مثل سيد قطب). وضدها (مثل 
رمزى مفتاح) ولم يكن من الغريب أن تأتى هذه المعارك بعد هجوم الديوان على شوقى. وحافظ. 
والرافعى. والمنفلوطى. وكائت الحياة الثقافية الصرية قد شهدت هزة عنيفة بعد كتاب الديوان فى 
الأدب والنقد )197١(‏ ممثلا للنقد النابع من مدرسة (هازلت) وهى المدرسة الإنجليزية التى قيمت 
تراث انجلترا الأدبى والثقافى حتى القرن التاسع عشر. (وهزة بصدور دستور 2)1977. وشهدت 
هزة أعنف بعد صدور كتاب: فى الشعر الجاهلى .)١1957(‏ ثم تتابعت بعض الوقائع الهامة : 
تُصب أحمد شوقى أميرًا للشعراء .)١1979(‏ ثم قامت جماعة مجلة أبولو -1١9+5(‏ 19554) بمجموعة 
من الشعراء الإحيائيين والرومانتيك الجدد. وهى الفترة التى درس فيها محمد مندور فى قسم اللغة 
العربية وكلية الحقوق .)19970-5١958(‏ 

وهذا ما جعل فترة الثلاثينيات من القرن العشرين تشهد اشتداد المعارك الثقافية والنقدية بعد 
أن قلبت المدارس الجديدة الواقع الثقافى وحولته إلى عالم جديد موصول بأورويا من ناحية. 
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وموصول بالثقافة العربية الإسلامية من ناحية ثانية. وموصول بالواقع اليومى الباشن من ناحية 
ثالثة. بل جعل فترة الثلاثينيات جسرا تعبر عليه التجديدات المهمة فى الثقافة والأدب والئقد: 
على السواء. وقد تم ذلك فى الفترة التى أوفده فيها طه حسين إلى فرنسا فى منحة للحصول على 
الدارين فى الآداب  ١981(‏ و198). 

وتتجدد المدرستان بعد عودة البعثات ليصبح لويس عوض ثاقدًا مستفيدا من المدرسة 
الانجليزية الحديثة. فيم يبدأ محمد مندور عطاءاته فى إطار المدرسة الفرنسية الحديثة. ليتتابع 
التياران فى الثقافة المصرية والعربية. وتشتد الصراعات الثقافية على صفحات الجرائد والمجلات 
والمؤسسات الثقافية الأهلية والرسمية. وقد غذت حركة ا المصرية يؤرة 5 الصراع السياسى 
الثقافى فأخذ كل ناقد موقعه فى دورية سيارة. وهاجم ما لا يتفق يتفق مع مبادئه.» وخرجت المؤلفات 
المثيرة فى هذا السياق وهذه هى الفترة التى عمل بها مندور فى الجامعة الملصرية ثم هجرها ١9::4(‏ 
4 وخرج إلى العمل السياسى والصحفى والتئقل بين دور التعليم وتعرض خلالها لسنوات شاقة من 
العمل والتضييق فى الرزق حتى قامت ثورة 1957 فعاش أفضل أوقاته: وجاراها وجارى حلمها 
اللاجتماعى فكانت فترة ما بين (يوليو ١9٠55‏ حتى وفاته )١956‏ فترة الإبداع والتراكم الفكرى 
الذى وجد فيه مندور تحققا لما درسه فى فرنسا وما رآه فى فترات نضالها ذ فى الخرب العالمية 
الثانية وما تلاها بقيادة الجترال ديجول وقيام جمهورية فرتسا الحرة. 

ولكن محمد مندور لم ينس فضل طه حسين عليه؛ فهو الأستان والقدوة فى حاليه من الحنان 
الأبوى - لعدم إنهاء مندور بحث الدكتوراه فى باريس. ومن القسوة الفاعلة فى حياته لإنهاء 
دكتوراة فى الجامعة المصرية بعد عودته. ويظهر ذلك فى إهداء مندور لكتابه “فى الميزان الجديد” 
لطه حسين واقفا على معنى الامتداد بين الأستاذ والتلميذ فى قوله: “ولقد أخذت عنه شيئين 
كبيرين هما: الشجاعة فى إبداء الرأى. ثم الإيمان بالثقافة الغربية وبخاصة الإغريقية والفرنسية. 
مما حملنى دائمًا على الإحساس بأنه قريب إلى نفسى. على الرغم مما قد نختلف فيه من 
تفاصيل””'. وظل هذا الاختالآف مثار حيوية فكرية لدى مندور مكنته من اتخاذ مواقف مختلفة 
عن أستاذه فيما بعد. خاصة بعد أن عارك الحياة. وعاركته. وبعد أن تكون الناقد فيه. إن يعترف 
محمد متدور بأنه “لم يتكون مذهبى فى النقد نتيجة لدراساتى الأدبية ف بصو والخارج وحدها بل 
اشتركت تجاربى فى الحياة أيضا فى تكوين هذا اللمذهب. ولذلك يصح القول بأنه قد تطور مع 
اتساع تجاربى فى الثقافة شيئًا فشيئا علي ى مر الأيام وعلى ضوء مزاولتى الفعلية للئقد خلال 
العشرين عاما الأخيرة””". 

ولا كان طه حسين. وجماعة الديوان» قد انطلقوا من النص للبحث عن إبداعية الفرد. فقد 
استفادوا جميعا من شيتين: الأول : التراث العريى بعلومه اللغوية والبلاغية التقليدية لأنها المادة 
الأولية التى اصطدمت بالئنص وحللته ووصلت منه إلى طرائق الكتابة وأساليبها بعامة. وإلى طرائق 
مؤلف بعينه وعاداته. والآخر: أنهم نقلوا الأسس العلمية الجديدة للنقد الأدبى الأوروبى خلال 
القرنين التاسع عشر والعشرين. لنقل معالجاتنا العربية إلى معالجات شبيهة بالمعالجات النقدية 

فى العالم المحيط بنا. 

وهذا ما جعل محمد مندور يبدأ بداية مختلفة عن مدرستى الديوان وطه حسين؛ إذ بدأ 
باستخدام علم الجمال اللغوى. ليدرس القيم الجمالية اللغوية فى الأدب بعامة والشعر خاصة. لأنه 
المجال الذى نلمس فيه على حد قوله ‏ الجمال. ومن ثم آمن بأن هذا الاتجاه يجعل من الثاقد 
(ناقدًا تأثريا) (انطباعيا) (ذوقيا) تمارس ذاته إعادة صياغة النص. وإعادة الإحساس بما فى النص 
من مشاعر وأحاسيس ومضامين وهو ما انعكس لديه فى نقد الشعر فى صيغة (الشعر المهموس) أى 
حديث المبدع فى داخل نصه. وهو بذلك يختلف عن المذهب النفسى لدى جماعة الديوان. 
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والنقسى الاجتماعى عند طه حسين؛ فهو يتوجه إلى القص أولا يوصفه فنا لغويًا جميلً. ثم ينطلق 
من النص إلى أية نقطة يريدها. 
وذلك كله ينيع من إيمان مندور بأن للنقد منهجه الخاص النابع من طبيعة الأدب ذاتها: 
“والبحث عن الأصالة الفردية المقميزة لكل كاتب..”. “والنقد الأدبى فى أدق تعريفاته يبدأ أولا 
وقبل كل شئ من تمييز الأساليب» باعتبار أن أسلوب الرجل هو الرجل نفسه.. 2" 
“والنقد التأثرى لازلت أعتقد أنه الأساس الذى يجب أن يقوم عليه كل نقد سليم..””'". ولم 
يتوقف مندور عند هذا الحد لأنه يضع الذوق السليم قبل القواعد والقوانين والأصول لعرفة أهمية 
الحدس الفنى. فالذوق لديه إجراء أولى قبل تحليل النص إلى عناصره الأولية وكشف آلياته 
وحركاته للعرفة صدق الذوق أو عدم صدقه. وهو فى هذا السياق لا ينكر أن يفيد الناقد من أى علم 
إنسانى أو معملى لإجراء هذا التأكد. 
ولا يقف بالنقد والناقد والنص والكاتب عند هذا السياق التأثرى الجمالى العلمى. بل يصل إلى 
وصل ذلك كله بخبرات الحياة التى هى هدف كل أطراف الظاهرة الأدبية وبالتالى فللحياة بصمتها 
مثل بصمة الكاتب والناقد. إذ يرى مندور ضرورة “ألا يظل الأدب والفن متاعا للخواص ولمتذوقى 
الجمال من الممتازين من الناس بل يجب أن يساهم الفن فى خدمة الحياة وجعلها أفضل وأسعد 
وخيرا مما هى.. وهى الفلسفة الواقعية المتفائلة المتفانية فى خدمة الحياة والأحياء...”". وقد 
أوصله ذلك إلى نقطة التوازن الفعلى والنقدى والنفسى إذ رأى ضرورة الاهتمام بالذوق والنص 
والحياة معا وهو ما أسماه بعد ذلك “النقد الأيديولوجى. مؤكدا أن هذا النقد لا يمكن أن يهمل 
القيم الجمالية والأصول الفنية المرنة للأدب والفن. ولكنه يضيف إليها النظر فى مصادر الأدب 
والفن وأهدافهما ووسائل علاجها”'. وهذا الوصف الذاتى لمراحل تطور مندور النقدية. لا يتعارض 
مع ما تعلمه فى فرنسا من منهج “تفسير النصوص”“. وهو منهج تطبيقى يحرص فيه الباحث أو 
الدارس أو الناقد على معرفة النص وتفاصيله والوصول منه إلى أى قاعدة أو قانون أو علم أو تفسير. 
من النص وإليه. ولا يرفض (نقد النص) بالقطع أية زيادة على ذلك للوصول 3 دلالات سياسية أو 
نفسية. أو فنية. وهذا ما دعى مندور إلى ترجمة لانسون. وماييه ومنهجهما في الادانت والنقد. ولم 
تتناف هذه البداية مع تطورات مندور المنهجية: (تأثرى. راقع أيديولوجى 0 أو تطوراته 
الشخصية فى داخل مصر وخارجها. 


وهذه الدائرة النقدية تمثل الرؤية النقدية لمندور التى ينظر من خلالها لكل شئ. ولاشك فى 
أن النظر الأول دائما يتوجه نحو (التراث. الماضى . الأجيال السابقة: ثم الجيل المعاصر) إن 
يتوجب على الناقد أن يرى رؤية وموقفا فى كل هذه الحلقات المتداخلة تمهيدا للنظر فى النص 
الأدبى والنقدى كليهما. المهم أن يبتعد النقد عن الخصومة المغرضة غير الموضوعية التى تؤدى إلى 
السباب أو المجاملة على الناحية النقيض. لأن عمليات التقويم والتقديم عمليات جليلة تحتاج إلى 
الصدق والأمانة والموضوعية فى وقت واحد. إذ الناقد فى كل هذه الأحوال وسيط بين النص 
وصاحبه. وبين كليهما والمتلقى الذى لا يملك خبرة تمكنه من الاختيار أو القبول أو الرفض. ومن 
ثم يستنير بما يقدمه الناقد وكأنه مستشار المتلقى والكاتب على السواء. ومن ثم عليه أن ينصح غير 
الموهوبين بأن يبتعدوا. ْ 

ويحتفظ مندور بهذا الموقف النقدى. سواء أكان الأدب وحده بلا منافس من الفنون الجميلة 
الأخرى. أو كان يتداخل مع فنون أخرى تغنيه. أو تقئرة. ومن المنطلق نفسه اجو الود 
معاركه الأدبية. ومنه واصل النقد النظرى والتطبيقى : فى الشعر والمسرح والسرد الحديث. ومنه 
اختار ترجماته عن الفرئسية. 
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لم يدخل محمد مندور معاركه الأدبية من فراغ. إنما بعد أن: درس المعارك السابقة عليه بين 
المثقفين والساسة. وبين اللمثقفين المبدعين فيما بينهم؛ فقد شهد القرن العشرون منذ بداياته حالة 
من التراكم الثقافى أدت إلى تراكم سياسى تمثل فى ظهور ثورة ١١519‏ وقيام الأحزاب والجمعيات 
الأهلية والصحف والمجلات التى حملت بؤرة هذه الصراغات التى صقلت الفكر الصرى والعربى 
وجعلته قادرا على تحمل الدعوة إلى الجلاء والدستور. والتمرد والعصيان المدنى ثم تحمل مسثولية 
قيادة الوطن بعد حصوله على الاستقلال ورحيل جنود الاحتلال عنه. 

وكان طه حسين هو العامل المشترك الأكبر بين هذه المعارك” إذ يندر أن يحجم عن معركة 
ثقافية أو فكرية أو نقدية. فله معارك: العروبة والمصرية مع ساطع الحصرى. مجمع اللغة العربية 
مع منصور فهمى. وساكسوتيون ولاتين مع العقاد. والنزعة اليونانية مع زكى مبارك. والأسلوب 
ومضمونه مع الرافعى (التقليدى) وسلامة موسى (الاشتراكى) والمازئى (الليبرالى). والنقد الذاتى 
والموضوعى مع أحمد أمين مساعده فى الجامعة المصرية. والاقتباس والتقليد مع منصور فهمى. ثم 
معركة الشعر الجاهلى مع كل المخالفين له فى داخل الجامعة وخارجها. ومعركة كتاب: مع 
المتنبى مع محمود شاكر. ومعركة كتاب: مستقبل الثقافة فى مصر مع ساطع الحصرى وزكى 
مبارك ومحمد حسين هيكل ومعركة التغريب والتجديد مع توفيق الحكيم. ثم معارك النقد الممتدة 
مع عباس العقاد. وكل هذه المعارك استقطبيت إليها عقول المثقفين رغم تعدد مستوياتها وتعدد 
مناهجهم الفكرية والسياسية. ومن ثم كانت هذه المعارك زادًا مهما ورثه محمد مندور عن أستاذه 
طه حسين منذ ظهوره حتى عودة مندور من فرنسا عام .)١979(‏ وسوف نجد أن استمرار وراثة 
الأجيال بعضها من البعض الآخر قد ألح على القضايا نفسها لأنها لم تنجز فى جيل واحد. بل 
نستطيع القول إن بعض هذه القضايا لا يزال تحت الإنجاز بعد رحيل محمد مندور. وقد تركه 
للأجيال التالية له. 

وبدهى لابد أن ثرى مساجلة نقدية بين طه حسين ومندور ليؤكد مندور لنفسه ‏ وقد بلغ 
عمره خمسين عاما ‏ أنه استوعب دروس أساتذته المصريين من أمثال طه حسين وأحمد أمين 
ولطفى السيد والعقاد وغيرهم. كذلك دروس أساتذته الفرنسيين. لذا كانت مساجلاته مع أساتذته 
دالة على روح علمى يقلب الماضى لصالح الحاضر؛ ليؤكد تلمذته وليؤكد أنه يسير فى خطهم 
العلمى. بل حاول فى هذه المساجلة أن يشير لبعض معاصريه من أمثال سهير القلماوى وفاروق 
خورشيد فضلا عن محمود تيمور ويحيى حقى. 

لذلك كانت مناوشاته مع طه حسين حول ربط قصة أليسا فى : الباب الضيق لأندريه جيد 
والوصول للوازاة روحية ونفسية بين تصوف وقلق البطلة وقلق الزهاد والمتصوفة والعذريين فى تراثنا 
الإسلامى والمسيحى”". ويصر مندور على أنها مساجلة رغم الخلافات التى عددها بين اراثه واراء 
طه حسين فى تحديد النوع الأدبى. والفارق بين التصوف الإسلامى والتصوف المسيحى 
البروتستانتى. 

ودخل فى حوارات متتالية مع طه حسين. حول قضايا الواقع الثقافى ليثبت أنه امتداد له. 
ولكن دون استسلام بل هو تلميذ محاور مناور. ومن هنا كان يحاول دائما إظهار حبه وتقديره 
لأستاذه طه حسين بأن يذكر اسمه فى بياقات الاستشهاد بكلامه وارائه فى مواجهة الآخرين. 

وعلى العكس من ذلك كانت مناوشاته الشرسة المتحفظة تجاه عباس محمود العقاد. خاصة 
حين تأتى المناوشات من خلال الدقاع عن قضايا تشمل جيل محمد مندور. خاصة أيضا حين 
ترتبط بالتجديد فى النصف الثانى من القرن العشرين. أو حين تتعلق بالرد على اتجاه نقدى يرى 
مندور أنه تجاوز حد النقد إلى التجريح ومن ذلك نرى محمد مندور حادا جدا مع عباس العقاد. 
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رغم محاولة تحييد.فكرة الريادة وسعة المعارف. إذ يرى مندور أن رأى العقاد فى المرأة ينتمى إلى 
عصور الذكورة والتعصبي للرجل وليس إلى عصور الحرية والديمقراطية التى تربى العقاد على 
نتاجها الأدبى والنقدى فى القرن التاسع عشر”'". وهو ما لاحظه فى رفض العقاد للشعر التفعيلى 
بديلا عن البحر العروضى : بل ما لاحظه عن الأشكال الشعبية العروضية ومدى تفهم الشعب 
وحفظه لها”''"'. واستمر هذا الخلاف حتى وفاة العقاد. 

ونظرا للحدة التى كان يكتب بها العقاد. استخدم مندور أسلوبا حذرًا فى الرد عليه لخصه 
فى قوله: “وبالضرورة لم يكن من المستطاع أن نوافق المرحوم العقاد فى كافة آراثه الخاصة. ولكئنا 
مع ذلك لم نكن نستطيع إلا احترامه لشجاعته وأصالته وغيرته على رأيه كغيرة الرجل الكريم على 
عرضه. ومما لاشك فيه أننا قد فقدنا بفقد العقاد علما كبيرا من أعلام نهضتنا الثقافية المعاصرة. 
ورائدا من رواد الأدب والفكر ومناهج اليحسث فكي العالم العربى المعاصر كلو ”100 وهذه مواقف 
شريفة لمندور بعد وفاة العقاد إذ لم ينتقم منه بعد غيابه ولم يلمزه بل غير لهجته لأن الموت أصبح 
حجابا يزيل أسباب العداوة. 

كذلك نرى مندور عنيفا مع رشاد رشدى فى مسألة “المعادل الموضوعى” التى نقلها عن 
إليوت. وملا بها كتاباته النقدية التحليلية التطبيقية بل بشر بها فى كتيب خاص أبان فيه عن 
خصائص مذهب ت. س. إليوت. وقد تطرق مندور من المعادل الموضوعى إلى الرد على رشاد رشدى 
فى مسألة النقد من الداخل أو الخارج ليعلن عن رأيه جملة فى أن النقد يأخذ من الداخل الأصول 
الفنية ويجرى عليها الذائقة والقوانين والقواعد والأصول والخصائص ثم لا يقف عند هذا الحد 
المغلق بل لابد أن يخرج من هذا الداخل إلى الخارج النفسى للكاتب والحياة المؤثرة فيه. والتراث 
الذى يمده ببدايات الأنواع الأدبية. وهذا المبدأ النقدى هو ما جعل مندور رقيقا فى الرد على نقد 
نجيب محفوظ بالنقاد ونعتهم (فى مرحلته) بأنهم لا ينظرون إلى فنية النص بقدر انشغالهم بما وراء 

ونشير هنا لأن هذه الأزمة (الداخل الخارج) وما شابهها من أزمات نقدية مثل الشكل 
والضمون. الفن للفن والفن للحياة. الفن للفن والفن للمجتمع . المعادل الموضوعى والوحدة 
العضوية. الأدب والعلم. والحرية. والإنسان. وغيرها. نتجت من تلك الحالة الفكرية المهمة التى 
كانت تمر بها الثقافة العربية بعد الحرب العالمية الثائية ووجدت تجليها بعد تحول نظام الحكم 
إلى حتمية الحل الاشتراكى والاهتمام يعناصر هذا الحل من فثات الشعب العاملة من العمال 
والفلاحين والمثقفين خاصة لأن هذه الاشتراكية (العربية) كانت انحيازا واضحا لفقراء الشعب 
ومعظمهم من العمال والفللاحين وإئما زاد الاهتمام بالمثقفين من الفئائين والكتاب والمفكرين 

ومن هنا حدثت الأزمة وسخنت المعارك بين الاتجاهات السياسية والثقافية والنقدية المختلفة 
أى بين بقايا الليبرالية المصرية التى سيطرت على العقل المصرى خلال النصف الأول من القرن 
العشرين وحركت قضايا العدل والمساواة وحرية الإنسان واستقلاله بين هذه الفثة التى بلغت عمرا 
يناهز الستين عند قيام ثورة .١957”‏ وبين هذه الفئة الجديدة التى تعلمت فى فرنسا واتجلترا من 
أمثال لويس عوض ومحمد مندور ورشاد رشدى وعيد القادر القط ومعهم فثة من شياب المبدعين 
المجددين مثل صلاح عبد الصبور واحمد عيد المعطى حجازى وفوزى العنتيل وأنور المعداوى وكلهم 
متاترون بفكر الغرب اللانى وفكر الشرق ف تجربته السوفيتية والصينية. 

ومن ثم كان جيل النقاد الجدد يحاول فرض سيطرته مع مجئ الثورة اللصرية وتوجهها 
ناحية الجماعة أكثر من رفاهية الفرد. بل كانت المذاهب النقدية حتى بداية عقد الستينيات 
تستحى من الغوص فى النص وإن كانت قد بشرت بمناهج النقد واللغة الجديدة. وأهمية الدراسة 
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. الأسلوبية والبنيوية: الجديدة التى كانت تسود فرنسا والمانيا وانجلترا بخاصة. وتملاً ساحات الثقد 
الأوروبى متمثلة فى جماعات .الشكلية الروسية واللسانيات والأسلوبية مثل جماعة براغ والبنيويين 
الجدد فى مختلف حقول العلم الإنسانى الاجتماعى والنفسى والأنثروبولوجى. 

من هنا نريط بين هذه الفترة التى تمثل مرحلة انتقال لمحمد مندور بعد عودته مسلحا بثنقد 
جديد من فرنساء وتمثل مرحلة انتقال للعالم كله بعد الحرب العالمية الثانية وفقدان الثقة فى العلم 
المدمر والتركيز على العلوم الإنسانية لتدرس كيفية ضبط نفس العالم ليتزن بين العلوم المعملية 
والعلوم الإنسانية. كما كانت تمثل مرحلة انتقال للنقد الأدبى فى مصر بعد طه حسين والعقاد. 

ومن ثم كانت مصطلحات النقد الجديد تسود الواقع النقدى فى مصر بعد مصطلحات سيدتها 
الحركة الرومانتيكية فى الغربال والديوان وأبولو والغربال الجديد. والشعر الجاهلى.. إلخ فكانت 
قضايا الصدام بين مرحلتين متقدة على صفحات الجمهورية بأقلام مندور ومعاصريه وهى قضايا 
مثل (الأدب) والمجتمع والإقناع العاطفى. والعلم. والحرية والحياة والثقافة والاشتراكية 
والديمقراطية والشكل والمضمون والعامية والفصحى والصحافة والتفرغ والموضوعية والذاتية والأسلوب 
والتذوق والتقليد والعبقرية. وكلها قضايا كانت مطروحة فى السياسة والثقافة ومن ثم فى النقد 
الأدبى فى هذه المرحلة الانتقالية الحاسمة فى مصر والعالم العربى بل العالم كله. حتى مجئ 
التوجهات النقدية المعاصرة فى منتصف السبعينيات وأوائل الثمانينيات فغلبت النظريات والمناهيج 
الحديثة فى شكل علم لدراسة الأدب يتسم بالضبط والموضوعية ومراعاة الجوانب الإنسائية 
والحياتية فى نفس الوقت. 

وقد عبر مندور عن هذه السياقات كلها فى حديثه عن أزمة النقد الأدبى. والمذاهب الأدبية. 
فقد اتهم محمد مندور الذائقة العربية بالمحافظة ومعاداة التجديد حيث يقول: ”لست أظن أن نقاد 
الأدب أحسن حظا فى بلادئا من الأدباء المنشئين شعراء كائوا أم قصاصين أم مسرحيين. وذلك 
لأننا شعب أقرب إلى المحافظة منا إلى متابعة التجديد العالمى..”"". ومن ثم رأى الحل فى أن 
تخرج الذائقة من ذاتيتها والدوران فى دائرة الماضى والنقد اللغوى والأخلاقى إلى نقد علمى تذوقى. 
ومن ثم يشير إلى أنه (فى مصر الآن اتجاه عام نحو التفكير المذهبى. سواء فى السياسة أو الاقتصاد 
أو الاجتماع أو الأدب.. ونقصد بالفلسفة وبالتفكير الفلسفى التفكير الإنسائى الذى يتناول ملكات 
الفرد وآماله والامه وكافة روايطه بالحياة والمجتمع ””*". 

وبذلك لا ينكر محمد مندور ‏ من خلال معاركه الأدبية ومناوشاته النقدية ‏ على القديم قدمه 
أو على الحديث حداثته. بل يرى أن التطور التاريخى للظواهر والنصوص الإنسائية والثقافية 
والنقدية والأدبية تمسك بعضها فى رقاب بعض. بل تتجاوز عصرها بالقفز إلى المستقبل أحيانا 
والقفز إلى الحضارات والمجتمعات والظواهر المختلفة فى مجتمعات وآداب ولغات أخرى لتثرى 
نفسها بالجديد والمقارنة لتتجاوز مرحلة التوتر وجسور الحركة بين الفترات التاريخية. 

ولاشك فى أن هذه المرحلة تشبه ما عاناه محمد مندور فى مشروعه النقدى منذ البداية (النقد 
النهجى عند العرب) مضافا إليه (منهج البحث فى اللغة والأدب مترجم عن الأستاذين لائسون 
وماييه) حتى آخر كتاباته عام .١115‏ فقد كانت استمرارًا لما رآه من مشكلات القديم والجديد: أو 
الخصومة بين القدماء والمحدثين. تلك اللشكلة النقدية التى استوعبت الثقد العربى من (اين سلام 
الجمحى ؟587ه) إلى (الأمدى ه) وما تلاه ‏ وهى الخصومة التى تتجدد كلما جد جديد فى 
روح الأمة أو ثقافتها أو جاءها طارئ جديد من روح أخرى وثقافة أخرى يستدعى التغيير بالنظر 
إلى الموروث والواقع والمستقبل فى آن واحد. 

وقد حدثت مع مجئ الحملة الفرنسية على مصر والشام ١/94(‏ -١1801م)‏ وحدثت مع 
الاحتلال البريطانى لمصر 1١885(‏ -19078م) وحدثت حتى بعد وفاة محمد مندور فيما سمى 


8آ3 مدحت الجيار 


بالنكسة (هزيمة يونيو 951١م)‏ والروح الجديد الذى أتئ بعد الهزيمة فى نصر أكتوبر (/ا5ام). 
إنها الروح التكن: تتعذب بالانغلاق والعتمة» وتفرح - حين تتجدد من داخلها أو حتى بفغعل عوامل 
أخرى خارجها). 


م0 

أمضى محمد مندور الفترة ما بين )١950  ١9+9(‏ فى حالة من العطاء النقدى والثقافى العام 
بل العمل السياسى والاجتماعى والحزبى والبرلمانى والإعلامى فأكثر من ربع قرن من الزمان فيما 
بين (4/4/5*) و(أغسطس )١955‏ بل هى سبعة وعشرون عاما من العطاء المستمر فى الكتابة 
والعمل العام فى آن واحد. كتب خلالها (همهه١)‏ مقالا*" فى مجالات متعددة هى نقد الشعر 
(خمس وثمانين مقالا). والنقد النظرى (خمس وعشرون ومائة). ونقد المسرح (ثلاث وأربعون 
ومائة). ونقد القصة (خمسون مقالا). ومقالات عامة فى الثقافة (خمس وستون وماثة) ومقالات 
عامة فى قضايا اجتماعية ومقالات سياسية عددها (خمس وثمانون وتسعمائة). بالإضافة إلى 
مقدمات: الدواوين (ثلاث مقدمات). والكتب (ثلاث مقدمات)» والمسرحيات (سبع مقدمات). 
وهى المقالات التى جمعها مندور ونشرت فى كتاب مستقل له موضوع ومقدمة للمؤلف. وبعضها 
ظل حبيس الدوريات لم ينشر فى كتاب إلا بعد وفاته. 

ولهذا تتدرج مؤلفات مندور من حيث إنها كتب مجموعة ومنشورة بعد فترة طويلة من بداية 
النشر فى الدوريات. فقد صدر أول كتبه: (فى الميزان الجديد) بمطبعة لجنة التأليف والترجمة 
والنشر بالقاهرة عام )١1954(‏ أى بعد أول مقالة له بخمس سنوات تقريبا. وقد صدر له فى العام 
نفسه بالمطبعة نفسها كتابه: (نماذج بشرية) ثم توقف أربع سئنوات حتى صدر له (الثنقد المنهجى 
عند العرب) بمكتبة نهضة مصر عام :)١194(‏ و(فى الأدب والنقد) مكتبة النهضة )١949(‏ وبعد 
فترة خمس سنوات )١1954(‏ صدر له سلسلة من الكتب الخاصة بمؤلفين بأعينهم وظواهر بعينهاء 
وهى الفترة التى عمل بها أستاذا بمعهد الدراسات العربية حيث صدر له تباعا منذ عام (4ه/57): 
كتب كانت محاضرات هى: خليل مطران. إبراهيم المازنى. الأدب ومذاهبه. مسرحيات 
شوقى. الشعر المصرى بعد شوقى ج". ولى الدين يكن. إسماعيل صبرى. الشعر المصرى بعد 
شوقى ج"”. عزيز أباظة. المسرح النثرى جاء مسرح توفيق الحكيم ج؟. الأدب وفنونه. 
وكلها كانت محاضرات طبعت بمعهد البحوث والدراسات العربية العالية كطبعة أولى. أى خلال 
تسع سنوات صدر له ثلاثة عشر كتابا بعضها صدر فى حلقتين وبعضها فى ثلاث حلقات وبعضها 
فى حلقة واحدة. 

بينما خرج باقى نتاج هذه الفترة خروجا عابرا مثل (جولة فى العالم الاشتراكى بمطبعة 
البعث الجديد (لاه9١)». ٠‏ وقضايا جديدة فى أدبنا الحديث عن دار الآداب .)١195/(‏ والثقافة 
وأجهزتها عن سرس الليان (8ه96١).‏ والمسرح عن دار الملعارف .)١559(‏ والنقد والنقاد 
المعاصرون عن نهضة مصر )١1957(‏ ثم كتابات لم تنشر عن دار الهلال (1955). وفى المسرح 
الصرى المعاصر بعد وفاته عن نهضة مصر )١990/١(‏ وقيله: اعلام الشعر الحديث. بالمكتبة 
التجارية. بيروت )١917١١‏ والمسرح العالى (بدون تاريخ) عن نهضة مصر بعد وفاته أيضا. 

وقد ترجم ستة كتب ع عن الفرنسية مثها رواية ومسرحية. كما راجع مندور ترجمات لخمس 
مسرحيات عالمية. وراجع كتابين عن المسرح الدينى فى العصور الوسطى. والرؤية الإبداعية. 

ويعنى هذا أن حياة الكتابة عند محمد مندور تتراتب تراتبا حيويا إذ كتب مندور مقالات 
سياسية واجتماعية (480) يضاف إليها ما كتبه عن نظريات عامة وثقافة عامة )١1564(‏ أى مجموع 
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ما كتيه فى القضايا السياسية والاجتماعية والثقافية )١١٠١(‏ منْ مجموع مقالاته (هه٠٠١)‏ أي 
بنسبة تقترب من ه10 من مجمل كتاياته. ويفسر كثرة هذه الكتابات تلك العلوم القانونية والإدارية 
والاقتصادية والسياسية والجغرافية القتى درسها فى مصر وفرئسا. 

وهذا ما جعل بعض الثقاد يصئفونه ضمن نقاد النقد الأيديولوجى والااجتماعى. ولكنها الحياة 
الحافلة بالعمل العام والحر داخل المؤسسات الرسمية والشعبية والأهلية والحزبية وخارجها. 

ولهذا يأتى المسرح فى أعلى نسبة من نقد الأدب. : إذ كتب )١147(‏ من مجمل (ه٠‏ 5) فى 
المسرح. والنقد النظرى. والشعر والقصة. وفق هذا الترتيب. ولاشك فى أن المسرح قد أخذ هذا 
الحيز من نتاجه النقدى لاتصاله بالتكوين السياسى والاجتماعى والثقافى العام. ولأنها مسرحيات 
تتعامل مع الواقع اليومى للإئسان المصرى والعربى. ومن المتوقع أن تأخذ نظرية الأدب المرتبة 
التالية للمسرح لأنها مرتبطة بهذه المكونات نفسها. ثم يأتى نقد الشعر فى المرتبة قبل الأخيرة 
١ه‏ وتأخذ القصة أقل حيز من كتاباته النقدية ١0١‏ ه). 

ويفسر لنا هذا التراتب اهتمامات مندور بالحياة العامة. بيئما يأتى النقد الأدبى فى المرتبة 
الثانية. كما نلاحظ أن وجود بعض المجلات والصحف التى احتضنت مقالاته أو التى رأس 
تحريرهاء وكانت من عوامل زيادة رقعة الكتابة شيه الأسبوعية أو اليومية بعض الوقت لتغطية 
الأحداث العامة. 

وليس غريبا أن يبدأ بمجلة (الثقافة) )١1509/9/5>(‏ حتى (1941414/5/55) بانتظام اخترقته 
«الرسالة) زثلاث عشرة مرة]. ليبدأ رحلته مع جريدة المصرى من (1444/4/5) حتى /+/١١(‏ 
15)) اخترقته (الثقافة) بعض الوقت (أربع مرات) بينما تيدأ رحلته مع الرسالة مرة أخرى من 
(ه/"/:51١1)‏ حتى (50؟/1ا/ه:و) تخترقها عدة مرات الثقافة 0 وتبداً رحلته مع الوقد 
المصرى مثذ (5/؟/ه954١)‏ حتى )1945/7/٠١(‏ بشكل دورى لم تخترقه إلا بعض ا من 
(البعث) و(الرسالة) و(بلادى). ' 

وتبدأ رحلته بعد ذلك مع جريدة (صوت الأمة) منذ (144/9/50) حتى )9148/1٠١/١9(‏ 
بانتظام لم تخترقه دورب ية أخرى. . ويعنى هذا أن جريدتى الوفد المصرى وصوت الأمة قد استوعبتا 
مقالاته السياسية والاجتماعية والعامة. ونلاحظ إنها استوعبت كل نتاجه فيما بين (فبراير )١914©‏ 
حتي ى (أكتوبر 944 أى ى ما يقترب من نصف إنتاجه فى العام كله . ونلاحظ أنه يفيق فى هذا 
التاريخ على نكبة فلسطين وما تلاها من أحداث جسام. الأمر الذى انعكس على حياته العقلية 
بالعودة إلى ملاذه الأخير. وحلمه الأول (النقد الأدبى) الذى التزمه بالعودة إلى مجلة الثقافة ابتداء 
من )١1948/١١/5(‏ حتى )١19195/1١1١/51١(‏ بانتظام. 

وينقطع خيط الدوريات منذ هذا التاريخ حتى يظهر مرة أخرى مع جريدة الجمهورية 
فى .)١9514/9/4(‏ والرسالة الجديدة (منذ ١//4ه190).‏ . و(الثورة) منذ )١951/0/1١(‏ حتى 
ظهرت جريدة (الشعب) منذ 8/99/- 6 حتى (1959/9/15) حتى عاد مرة أخرى لجريدة 
الجمهورية منذ (1555/9/59). والمساء منذ )١9594/1١/50(‏ حتى )1954/1١/5(‏ تخلل ذلك 
الكتابة فى مجلات البوليس. ؛ والشهر. والمجلة : والكاتب. ومجلة مجمع اللغة العربية. 
وروزاليوسف والأديب. ٠‏ البيروتية حتى وفاته. 

ويعنى هذا أننا أمام جهد كبير لم يتوقف. وتنوع كبير بين الاهتمامات التى تنم كلها . عن 
كاتب ملتزم بقضايا وطنه وحلمه والامه. بل تنم عن ثاقد أن يؤسس للنقد العريى الحديث بعد 
جيل الرواد. وتشير لمترجم يقصد إلى ما يترجمه. وتشير إلى ناقد عام يقدم الكتاب والشعراء 
والمترجمين. ويحرك تأثيره مجمل الحياة العامة والثقافية والأدبية والنقدية فى مصر خلال (9؟+؟١‏ 
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.)١955‏ شارك فيها بعض الوقت مع كبار نقاد الجيل السابق حتى انفرد مع جيله حتى وافته 

وقد آثر الباحثون الكتابة فى نقد الشعر والتأصيل النظرى للنقد. مع أنهما يأتيان فى المرتبة 
التالية للمسرح بينما أهمل نقده للمسرح والقصة إلى حد كبير. 

كانت 

وينطلق محمد مندور من أساسيات بسيطة متعارف عليها فى النقد الأوروبى والنقد العربى فى 
مرحلة نهضته أيضا. إذ كشف مؤلفه الأول: النقد المنهجى عند العرب عن صلته الواعية بالتراث 
النقدى العربى. وصلته بالنقد الغربى أيضا. وقد وقف محمد مندور عند مناطق الاشتراك بينهما. 
وكذلك عند مناطق الاختلاف. إنه يعيد صياغة التراث النقدى العربى والغربى وتقديمهما فى وقت 
واحد” '. 
وينطلق مندور فى أول مؤلف له من مقولات نقد حديثة تقدم مفهومه لمن سبقه من رواد 
النهضة الأدبية والنقدية. وتقدم الأساس الذى سينطلق منه فيما بعد وحتى نهاية رحلته النقدية. 
إذ ينطلق من أن الأدب: “صياغة فنية لتجربة بشرية. وليس من شك فى أن هذا التعريف بألفاظه 
أو بمدلوله العام. قد انتشر عند دعاه التجديد وبخاصة فى الشعر. فى العالم العربى الحديث. 
فعنه يصدر المازنى والعقاد عند نقدهما لشوقى وحافظ. وبخاصة فى كتاب “الديوان”: كما نجد 
مدلوله الواضح فى كتاب الغربال للميخائيل نعيمة. وذلك فضلا عن مقدمات الدواوين العديدة 
التى نشرها أحمد زكى أبو شادى والعقاد والمازنى وغيرهم من شعراثنا المعاصرين”” '. وهى ما 
يردده مندور دائما بقوله: "إن الأدب يشمل كافة الآثار اللغوية التى تثير فينا بفضل خصائص 
صياغتها انفعالات عاطفية أو إحساسات جمالية”"''. ومن هذا التعريف اتنطلق مندور لكل الأنواع 
الأدبية التى عالجها على المستوى النقدى التى تترتب تاريخيا: الشعر ثم المسرح. ثم القصة. ثم 
التنظير. بل تترتب على مستوى الاهتمام العام بترتيب آخر هو: المسرح. الشعر. القصة. التنظير. 

وإيمان مندور من هذا التعريف جعله يضع (الذوق المدرب الشخصى) أصلا مهما للحكم 
النقدى. ولتأسيس علم إنسانى موضوعى للئص الأدبى. ف“الذوق لابد أن يكون من مراجع الحكم 
النهائى فى الأدب ونقده. مادام يستند إلى أسباب تجعله ‏ فى حدود المكن ‏ وسيلة مشروعة من 
وسائل المعرفة التى تصح لدى الغير ‏ ””". وهنا يخرج مندور إلى الجائب التأثرى. الانطباعى. 
الشخصى . والإيديولوجى فى وقت واحد. لأن الذائقة المدربة تختزن خصائص الاف النصوص من 
عصور مختلفة ومن أنواع أدبية مختلفة تمثل مقياسا لهذا الفرد المدرب. فهو لا ينطلق من النص 
الواحد فقطء بل يراه فى سياقيه : التاريخى والظاهرى. وهو قادر ‏ بهذه الصفات ‏ على أن يعلل 
ذوقه حتى المختلف مع غيره من المدربين وأن يحكم بالجودة وأسبابها والرداءة وأسبابها أو الحسن 
والقبح. بل يستطيع فى النهاية ‏ أن يعرف هوية النص وأن يخضعه للشرح والتفسير والتأويل 
الفنى والنفسى والاجتماعى فى وقت واحد. 

وهنا تظهر إيديولوجية هذا الناقد (المتذوق المدرب) من خلال فهمه ومراجعاته لأن الذائقة لن 
تمر فى الفضاء دون أيديولوجية توجه النص والتقد والمبدع والناقد. ويفرق مندور بين هذه 
الأيديولوجيا التى تمثل أفقا للرؤية المبدعة والناقدة. والالتزام الذى يمثل إحدى وظائف النقد 
الأدبى فى مراحل النهوض السياسى والحضارى فى الأمم كلها. ويتحول الإيديولوجى عند مندور 
إلى '(رؤية) بينما يتحول الالتزام إلى منهج فى اختيار الموضوع وتشكيل النص لأنها مرتبطة بأفق 
سياسى عام فى الواقع الذى يعيشه المبدع والناقد على السواء دون إغفال الجوائب الفنية والجمالية 
والتذوقية والئنفسية فى عمليتى الإبداع والنقد. 
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يقول مندور: (منهج الالتزام فى الأدب. وهو ذلك المنهج الذى يتطلب من الأديب أن يصدر 
أحكاما صريحة أو ضمنية. على عناصر الحياة المختلفة. وألا يقف عند عملية التمييز والتحليل 
والكشف بل يعزوها إلى مرحلة الغريلة والدفع. وذلك لكى يساهم فى تطوير نفسه أو مجتمعه أو 
الإنسانية كلها. وهنا يتسع المجال لأدب الكفاح والتوجيه ونشر الوعى والتمهيد للحركات 
الإصلاحية الكبرى بل للثورات العامة ”2“ والواضح من تحديد مندور أنه يشير إلى الثورة 
الفرئسية الكبرى )١789(‏ وما رآه من دور الأدب فى لحظات تحرير فرنسا من الغزو الثازى 
الفاشى فى أثناء الحرب العالمية الثانية. كما يظهر من هذا التحديد أن مندور اتسق مع مبادئ ثورة 
يوليو١ه9١ ‏ بالضيط ‏ كما كان متسقا مع مبادئ الطليعة الوفدية. ومن ثم كانت الأيديولوجيا 
والالتزام أى الأدب للحياة عبر وسيط لغوى جميل هو المبدأ النقدى الجوهرى الذى تأسس عليه 
ثلث قرن من الثقد الأدبى لديه. 

وهذا كله يمثل إيديولوجية متدور النقدية التى عرفها محمد برادة بقوله : (إننا تقصد.. 
مجموع الأفكار والمعتقدات وطرائق التفكير المميزة لفئة ما مثل أمة أو طبقة أو طائفة أو مهنة أو 
فرقة أو حزب سياسى ) ””7". أو ناقد بالطبع وهذا ما يدعونا للاختلاف مع محمد برادة فى هذا 
السياق لأنه يعتقد أن: (تحليلات مندور لا هو ثقافى تعكس فهما يكاد يكون فهما آليا للتغيير 
الثقافى. ففى نظره» يكفى الاقتباس عن الغرب. وإحياء التراث لتحقيق الأصالة. لذلك فإن فصله 
بين ما هو سياسى. وما هو ثقافى. ينزع عن كتاباته الأيعاد التركيبية القادرة على دفع المناقشة إلى 
الأمامء وإعادة صياغة الإشكالية صياغة تخرجها من نطاقها المكرور..”””". وينبع هذا الخلاف من 
أن مندور لم يتصور أن نكتفى بالأخذ عن الغرب. رغم اعترافه بأن الأنواع الأدبية الحديثة 
كالرواية والقصة والمسرحية منقولة عن الغرب. وليست تطويرا لنوع أدبى سابق فى تراثنا العربى. 
ولكن مندور لا يقف عند موقف الناقل إذ يدفع برغبة فى تواصل الغربى والعربى لإنتاج نص 
حديث كما فعل رواد نهضتنا. كما أنه لم يكتف بتحقيق الأصالة بإحياء التراث لأنه أراد أن يدفع 
بالجوانئب المؤسسة على العقل والذوق السليم فقط. لتتلاقى مع مثيلاتها فى الواقع وفى المنقول عن 
الغرب. بالتالى لم يفصل مندور بين ما هو سياسى وما هو ثقافى فقد اعتبر ذلك كلهء مضافا إليه 
البعد الدينى والروحى. وحدة واحدة عند النظر إلى الظاهرة أو النص أو الإنسان. واعتقد أن تاريخ 
كتابة برادة لهذا الرأى كان قبل اكتشاف مجمل أعمال مندور المتوزعة فى الدوريات. 

ونستمع إلى محمد مندور فى هذا السياق وهو يرد على إبراهيم عبد القادر المازنى القائل بأن 
اللغة وسيلة قائلا إنه يجب ألا (يسرف فى اعتبارها وسيلة لأنه يحرم نفسه من عناصر هامة فى 
التأثير. عناصر التصوير وعناصر الموسيقى”". بل نرى مندورا وهو يربط بين الموقف الفردى 
والموقف القومى عند النقل عن الغرب فى لحظة واحدة يقول فيها: “ولو أننا عدنا إلى تلك الفترة 
التاريخية.. لوجدنا أن تلك الحاجات إنما كانت / تنبع عن الذات الفردة التى أخذت تتفتح 
وتسعى إلى تأكيد وجودها فى زمن أخذ الوعى القومى ينتشر فيه فيعكس على الأفراد إحساسا قويا 
بذواتهم ورغبة عارمة فى تأكيد تلك الذوات. وبخاصة بعد أن اطلعوا على الآداب الغربية. 9" 
بل يشير فى موضع آخر إلى تحلل المبدع من ذاكرته الشعرية مثلا ليعيش الحياة: بعد أن يدرس 
هذا التراث الشعرى مثلا حتى لو استخدم الشاعر قوالب قديمة حتى يقدم شكلا أصيلا. يقول 
مندور: (من الضرورى أن يتحلل كل إنتاج شعرى أصيل من الذاكرة لكى يصيح شعر حياة. وإن لم 
يكن هناك بأس من أن تصب هذه الحياة فى قوالب كلاسيكية. ‏ ”*", 
ومن ثميصيح فهم مندور لإشكالية التغيير الثقافى مرتبطا بالأدب والنقد والواقع الاجتماعى 
والتراث فى الوقت تفسه بل هو يعى ‏ من خلال الاستشهاد السابق ‏ يأن قصر تطبيق المنهج على 
نوع أدبى بعينه لا يعنى أنه النوع الوحيد. ويؤكد ذلك ما يتبناه لدى لانسون وماييه فى منهجى 
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دراسة اللغة والأدب فى ذيل كتابه النقد المنهجى عند العرب إذ يؤكد ماييه على أهمية علم 
“الأسنلوب بعناصره المتعددة كما أكد مندور ويحيى حقى بعد ذلك. يقول مانيه: “التحليل اللغوى 
ينتهى بتا إلى التمييز بين ثلاثة أنواع من العناصر: الأصوات. وتلك عناصر علم الأصوات. 
والمفردات وتلك عناصر المعاجمء وعوامل الصيغة وتلك عناصر النحو بمعناه الدقيق.. ومع ذلك فهى 
شديدة الاتصال بعضها ببعض حتى يمكن اعتيارها دراسة لشئ واحد من جهات ثلاث .207" , 

كذلك يرى لانسون أنه “بيثما يبحث ارخ عن الوقائع العامة ولا ب يعنى بالأفراد إلا فى 
الحدود التى يمثل فيها هؤلاء الأفراد جماعات أو يغيرون اتجاهات. نقف نحن عند الأفراد أولاء 
لأن الإحساس والانفعال والذوق والجمال أشياء فردية..””'". ثم يستكمل لانسون حديثه بدراسة 
نتاج هذا الفرد كممثل لظاهرة أو لتتوجه إنسائى. وما يراه محمد مندور يعنى أن كل وجوه الشكل 
والتشكيل والسياقات ما قبل النص وما يعد النص تمثل تنوعا داخل وحدة هى وحدة النص ووحدة 
حدس المبدع فى داخل سياق اجتماعى وفنى وبالتالى سياسى وثقافى. وهذا ما جعلنا نرى محمد 
مندور يتحدث عن أكثر من منهج خاري النص مثل (التأثرى ‏ الانطباعى ‏ الحياتى - الملتزم - 
الإيديولجى) وعن أكثر من منهبج فى داخل النص: (لمنهيج اللغوى. المنهيج الأسلوبىء المنهج 
التحليلى الفنى الملختص برصد الخصائص المائزة لكل نوع أدبى على حدة. ثم لكل نص وحده) 
وهو ما يتفق مع المناهج المعاصرة التى تجمع كل هذه الناهج فى رؤية فنية اجتماعية ثقافية. 
والاجتماعية تشمل السياسى والشعيى على كل حال. 

فالبنيويون التوليديون والألسنيون الذين يندمجون فى بنيوية ألسنية (والألسنيون بتأكيدهم 
على الكلام الأدبى. وإمكانية تجزيئ هذا الكلام إلى وحدات يتعاملون مع النص الأدبى كما 
يتعاملون مع الجملة. فالجملة كما هو متفق عليها ألسنيا قابلة للوصف على عدة مستويات 
(صوتية. تركيبية. دلالية).. تتمظهر على صعيد النص من خلال عدة مستويات: مستوى 
الوظائف. مستوى الأعمال. مستوى السرد. ومستوى المعنى. هذه اللستويات يرتبط بعضها ببعض 
حسب نسق متكامل..”"". هذا النسق هو ما نطلق عليه النص. 

وبناء على ذلك نظر مندور إلى النص الأدبى والنص الثقافى والنص السياسى. ودرس الجميع 
بهذه الاستراتيجية الثقافية السياسية النقدية. مما أعطى لتحليلاته مصداقية. خاصة فى القضايا 
العامة التى وهب حياته لهاء وفى النقد الأدبى. الحلم المتجدد لمندور الذى يعود إليه كلما حزبته 
الظروف وقست عليه. 

لا يعترف مندور بجذور تراثية للأنواع الأدبية الحديثة. اللهم إلا الشعر والنقد. إذ يملك 
الشعر تواصلا وتطورا منذ تعرفنا على نصوصه الأقدم حتى مندور (وما بعده بالطبع) كذلك النقد 
الذوقى الأدبى الأولى مع بدايات الشعر وتعمقه وتنوعه مع تطور الحياة الثقافية والفكرية والنقدية 
والبلاغية العربية. ولهذا فمعالجة نقد مندور للأنواع الأدبية العربية لا يشترط أن تأتى بأسبقية 
ظهور النوع الأدبى فى التاريخ أو حتى لدى مندور. وإنما ترتبط بكيفية الاهتمام ومدى الجهد 
المبذول فيها كما سنئعرض فى الوحدات التالية. 

6ه 

قام محمد مندور بالدور المهم بوصفه ناقدا فى مجال المسرح. فقد كان عضوا لجنته. وكان قد 
امتلك نوافذ متعددة للكتابة والتحليل والمتابعة. الأمر الذى مكن مندور من متابعة كل المواسم 
السرحية من الخمسينيات الأولى حتى وفاته. وغطى مندور تاريخ المسرح العالمى والعربى متفرقا فى 
مجموعة من المحاضرات - التى أعد لها جيدا ‏ ألقيت كلها على طلاب بمعهد الدراسات العربية. 
أو معهد الإعلام. أو محاضرات عامة. ولقاءات. ومؤتمرات: وندوات غطى فيها مندور المسرح 
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الحسوف والحان بالحفيور والفرءة والتأريخ والنقد. الأمر الذى جعله مؤثرا ‏ خلال الفترة التى 
عاشها من تاريخ الثورة المصرية ‏ فى الحياة المإسرحية نقدا وتوجيها ‏ 

ويبدأ مندور فكره عن المسرح من خلال الثقافة الفرنسية والعربية. إذ يغطى هذه المراحل 
التاريخية من خلال الرصد العام ثم يخصص حديثه عندما تأتى المناسبة الغربية أو العربية. 
فقوله: “عندما ينظر الإنسان فى لوحة الأدب المسرحى العالمى وتطوره عبر العصور. لا يستطيع 
إلا أن ينبهر بملاحظة توافق تطور فنون هذا الأدب مع التطور الإنسانى العام: الثقاقى 
والاجتماعى . والسياسى. مما يقطع بأن هذا الفن قد كان دائما من ألصق الفئون بالحياة ”9", 
يبرز فهمه للمسرح بوصفه نضا أدبيًا مرتبطا بثقافة البشرية وتنوعها. كما يفرق هنا بين النص 
المسرحى الأدبى «القابل للتمثيل والعرض). والعرض المسرحى الذى تتدخل فيه رؤية المخرج 
بأدوات الإخراج المتعددة من إضاءة. وديكور. وملابس . ومؤثرات صوتية. وغير صوتية.. إلخ. 

ولهذا يعرض مندور لمقاييس النقد العالمية فى سياق الفهم الثقافى لظاهرة المسرح فيبدأ من 
قواعد الوضوح والبلاغة الشعرية ووحدة الزمان والمكان والموضوع عند أرسطو فى كتابه: (فن الشعر) 
مشيرا إلى مبدأ الفصل بين الأنواع وخطاب العقل والعناية بالإنسان المطلق”'". ليعرض النقيض لدى 
عصر النهضة بمحاكاة أعمال اليونانيين والرومائيين بعد أن كان الكلاسيكيون يحاكون الأساطير 
وقصصهم الخيالى: مشيرا إلى أن الرومانسيين قد فعلوا عكس مافعله الأوائل والإحيائيون النهضويون 
الذين أسقطوا المقاييس القديمة وحولوها لما يناسب العاطفة والانفعال والغنائية والرقص وخفة الروح 
وتكسير الوحدات الثلاث والاتزان العقلى مثلما وضحها فيكتور هيجو فى مقدمة مسرحيته 
كرومويل: ويرى بذلك أن التطور المسرحى ارتبط بالتطور الثقافى والحضارى العام. ولم تظهر 
العصور والتقسيمات إلا مع عصر النهضة وفى القرن السابع عشر بالتحديد. 

وقد يعرض مندور لبقية حسركات التطور فنى رصد المسرح الواقهى النثرف 
والشعرى كما أبان عن المسرح الملحمى والأوتشرك والمسرح الشعبى ثم اللامعقول والعبث. مشيرا 
لسألة الحائط الرابع المرتبطة بمرحلة اندماج الممثل والمتلقى. وبالمقياس نفسه يرى محمد مندور بعد 
قراءته لكتاب أرزة لبنان لنقولا نقاش: وبعد عرضه لفهمه الخاص للفئون الشعبية الدرامية (أن فن 
السرح لم ينشأ فى عالمنا العربى الحديث نتيجة لتطوير أى فن قديم فى بلادنا أو فن شعبى 
كخيال الظضل والقراقوز. وإئنما جلبه إلينا مارون نقاش الذى ولد فى مديئة صيدا (سنة 
لاا ل 
ى هذا أنه مسرح يقع فى بداياته بين الاقتباس والتأليف والتعريب. وقد حاول هذا 
المسرح بهذه الخصائص - بالطبع أن يخلق مزيجا بين النوع الأدبى والفنى الجديد: وبين المتلقى 
العربى الذى تربى ذوقه الأدبى والفنى على الشعر. والموسيقى. والغناء. والرقص بوصفها وسائل 
للتسلية من ناحية. والفطنة والحكمة من ناحية أخرى. 

وبالتالى مزج كل الرواد بين خصائص الجديد. وبين هذه الخصائص الموروثة لدى. مارون 
النقاش وأبى خليل القبانى: ويعقوب صنوع حتى رأينا روادًا للمسرح الشعرى المستقل فى العالم 
العربى: فى مصر والشام ‏ ثم المسرح التنثرى الجاد والهزلى والغنائى. وأصيح المسرح العربى مزيجا 
من هذه الخصائص كلها. مما سبب رواجا لهذا الفن فى النصف الأول من القرن العشرين. وأعطى 
القدرة على النمو والتمايز واستقلال الأنواع وتداخلها فى آن واحد. 

وليس عجيبا أن يخصص مندور لأعلام المسرح الشعرى والنثرى كتبا خاصة بهم. فقد ترك 
كتابا عن مسرح توفيق الحكيم (النثرى طبعا) .1١9٠‏ والشعرى أولا ثم النثرى وفق مالاحظه 
مندور. فقد خصص كتبا مستقلة ‏ كانت محاضرات - لمسرحيات شوقى. مسرحيات عزيز أباظه . 
كم السرح النثرى. ومسرح توفيق الحكيم والمسرح المصرى المعاصر. حيث يرى مندور أن المسرح 


ويعني 
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النثرى الخالص يروده توقيق الحكيم ومحمود. تيمور فى النصف الأول من القرن العشرين. بيئما ' 
يرود المسرح الشعرى فِى هذه الفترة أحمد شوقى وعزيز أباظة وعلى.أحمد باكثير. ثم يتحول فى 
النصف الثانى من القرن العشرين ليثبت توفيق الحكيم''" ويحرك حوله مجموعة مهمة من مؤلفى 
المسرح النثرى أمثال: نعمان عاشور» سعد الدين وهبه. يوسف إدريس. رشاد رشدىء الفرد فرجء 
ميخائيل رومان» كما أشار إلى الأجيال التالية من المسرح الشعرى فى أعمال عبد الرحمن الشرقاوى 
وغيرة. 
ولكن مندور توقف فى قمة نضويج المسرحين الشعرى والنثرى فى مصر فى هذه المؤلفات 
المتعددة والنشأة غير العادى. لم يمهله العمر ليرى تفتح المسرح الشعرى على يد الشرقاوى وصلاح 
عبد الصبور» ولم ير تفتح كتاب المسرح النثرى بعد نكسة (19717) وأظن أن ذلك يسعده بالضبط. 
كما لم يتصل مندور بالمسرح الشعبى الدينى الذى ترجم فجأة عن الفرنسية إلى العربية فى المغرب 
العربى ونشر بعد ذلك فى عدد خاص من مجلة الهلال بعنوان التعازى )١910١(‏ لكنه غير بعض 
الآراء الخاصة بعدم معرفة النص الأدبى أو فنون الحركة العربية لأى شكل درامى. ولم ير مندور 
توظيف القراقوز وخيال الظل فى عمل مسرح حديث له أصول شعبية أو تولياب الفنيين فى داخل 
المسارح الحديثة خاصة مسارح الأطفل. 
عاش مندور فترة نهوض المسرح داخل سياق ثقافى اشتراكى وظف المسرح ضمن أدوات 
تشكيل الوعى الخاص والعام لتطويع هذا الوعى لخدمة مشروعات المؤسسة الثقافية التى ربطت 
بين الثقافة والإعلام والإرشاد القومى حتى انفصلت كل وظيفة بوزارة خاصة تتبعها مؤسسات 
تابعة لتنفيذ مشاريعها. وبالتالى كإن المسرح الذى رآه محمد مندور مسرحا حرا وملتزما وأيديولوجيا 
وذاتيا فرديا فى الوقت نفسه. أراد أن يناقش قضايا الواقع فى حياة ثورة يوليو (؟1507) التى 
ارحط الخعتون بويا قم اخدلف ينهم تيهنا افاي لك 
محاولة لتوظيف كل شئ من أجل تحرير الأرض العربية المحتلة. 
من هنا تغلب المسرحيون بالعودة إلى التراث يستلهمونه ويوظفونه كعنصر يذكر الناس 
بماضيهم العظيم أو بمحاولات النهوض بعد الكبوة والإشارة إلى أعداء الوطن فى الماضى الذين هم 
أعداء الحاضر والمستقبل» كل ذلك فى شكل فنى مسرحى حديث يعطى للناس أو الجماهير طاقة 
للعمل والبناء والاستعداد للمعركة. فكان الرمز والقناع والاستلهام وسائل لتعميق النص المسرحى 
والهروب من الرقابة فى وقت واحد. بل مورست أنواع من مسارح الطليعة والغرفة والشارع 
للوصول إلى الجماهير لتعبئتها للمعركة مثلما كان يفعل المسرحيون الجوالون» ورواد مسرح السامر 
فى القديم. 
لم ير مندور هذا كلهء مما يدعونا لاستكمال هذه المسيرة. خصوصا الشعراء والمسرحيين الذين 
أشار إليهم استكملوا نموهم بعدهء وتسلمهم نقاد مسرحيون من أمثال لويس عوض. ورشاد رشدى» 
وعلى الراعى» وفوزى فهمىء. وسمير سرحان., وعبد العزيز حمودة. وفاطمة موسى » وفاروق عبد 
القادرء وفاروق عبد الوهاب» ومحمد عنانى. وهدى وصفى... وغيرهم. 
ولقد تطورت مناهج المسرح ومناهج دراسة المسرح فى الجامعات المصرية وأكاديمية الفئنون. بل 
تطورت مناهج دراسة النص الأدبى الدرامى فى العالم وفى وطئتنا فى ان واحد. ومع ذلك فإن ما 
أسسه محمد مندور فى المسرح وفى التحليل الثقافى الفنى للنصوص والعروض والظواهر والنقدء 
كان دافعًا مهما للثقاد والكتاب من جيله والأجيال التى تلته لاستكمال هذا الجهد الضخم بعد 
جيل العقاد وطه حسين. . 
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اسبتقطب نقد الشعر جهود الذين درسوا محمد متدور فيان كثيرة : مثها رسالتة للدكتوراه 
(النقد المنهجى عند العرب) ولصلته بالتراث النقدى العريى. ومنها دراسته لأعلا م الشعراء العرب 
فى مصر. مثل شوقى. وخليل مطران. وولى الدين يكن. وإسماعيل صبرى ثم مدرس الأجيال التى 
جاءت بعد شوقى فى ثلاث حلقات باسم الشعر المصرى بعد شوقى.» وهى حلقات ثلاث وصل 
فيها حتى معاصريه من الشعراء والشاعرات. من يكتب بالعامية منهم ومنهن ومن يكتب 
بالفصحى. 

وهى رحلة طويلة استعرض فيها محمد مندور سعة علمه بتاريخ الأدب العربى والشعر منه 
يخاصة. وتابع هذا الشعر حتى وصل فى رسالته للدكتوراه إلى تجلية الصراع بين القدماء 
والمحدثين كما صوره النقاد العرب القدامى. ثم كما تصوره نقاد الأدب الفرئسى ومؤرخوه ثم كما 
راه متدور بعد اطلاعه على الطرفين العربى والفرنسى. ٠‏ وقد أثرت فيه هذه الرحلة لأنه تابعها على 
أنها رحلة متصلة الحلقات لم ينقطع فيها الشعر بخاصة. كما أن الشعر كان فى كل فترة تاريخية 
يعلن عن صدام بين الطرق والصياغات والمضامين القديمة. وبين نظيراتها فى شعر العصر التالى له. 
ولهذا سيطرت على مندور فكرة صراع القديم والجديد. والمحافظ والمجدد. والتقليد والمحافظة. 

كذلك رصد صرع الأجيال داخل المدرسة الواحدة. ورصد مراحل التطور بين كل مدرسة أو 
اتجاه: وأن هناك شعراء يقفون على الأعراف فى كل مرحلة يصعب تصنيفهم لأنهم يخلصون 
للشعر ولأنفسهم بصرف النظر عن ذوق العصر الذين قد ينفعون معه أو يختلفون قليلا فى وقت 
واحد. ويشير إلى أن الانتصار دائما يكون فى صفوف المحدثين المجددين. وليس فى صفوف 
المحافظين . بل ينشأ فى صفوف المحافظين من يجدد فى داخل بناثهم الشعرى. ولم ينس مندور 
أن ينبه إلى خطورة تعايش جميع الأشكال والاتجاهات فى كل عصر. لأنها سنة الكون والإنسان 
بل ضرورة أن تتعايش الأشكال والمذاهب فى كل زمن فى حالة صراع يصفى ما لا يصمد أمام التقدم 
والتجديد. 

ومن هنا أشار مندور إلى أن المرحلة التى بدأت بشعراء الجاهلية حتى نهاية مدرسة حافظ 
وشوقى. كانت مرحلة واحدة متعددة المستويات أحدث فيها كل جيل ما رآه صحيحا من وجهة 
نظره ووجهة نظر العصر من ناحية. ومن زاوية إفادة الذوق الموروث والسائد من أذواق شعرية 
أخرى عبر وسيط من الترجمة أو المعرفة بلغات وآداب أخرى غير عربية. كما حدث فى العصر 
العباسى. والعصر الحديث على السواء. وبالتالى يضع محمد مندور شعر شوقى أمير الشعراء فى 
قمة هذه المدرسة بلا تردد. وإن كان يتعاطف مع أقوال شباب مدرسة الديوان الذين رأوا أن إمارة 
الشعر قد مثلت قيمة مضافة عن خارج الشعر اكتسبها شوقى بعلاقاته الوطيدة بالسلطة وكبار 
الكتاب فى عصره. ولكن الزمن التالى أشاح عن هذه الفكرة فقد بذل شوقى مجهودا مهما فى كتابة 
المسرح الشعرى )١19878 ١977(‏ مما أدخله إلى حدود شعر الوجدان لدى الرومانتيك العرب. 

وبالتالى رصد مندور ما قبل شوقى على أنه عودة للعصر العباسى. وما بعد شوقى على أنه 
شعر الوجدان وليس شعر الذائقة. وهو ما أتاح للتجديد أكبر فرصة فى تاريخ الشعر العربى كله. 
وفى العصر الحديث بخاصة. وكان المدخل للشعراء الواقعيين (شعر التفعيلة) و(الشعر المنثور) 
و«النثر الشعرى) و(الشعر الصافى) فيما حدث بعد الحرب العالمية الثانية حتى وفاة مندور (وما 
بعده بالطبع). ورصد مندور فى كل مرحلة سيطرة اتجاه يؤيده الواقع والظروف العامة. وأشار فى 
هذا السياق المهم إلى سبب عدم توفيق مدارس الرومانتيكية فى التنظير وتقديم نظرية فى النقد فى 
النصف الأول من القرن العشرين كما حدث لدى مبدعى العرب ونقادهم بعد إفادتهم من التراث 
اليونائى واللاتينى والفارسى والسامى بعامة. 


5356 مدحت الجيار 


وقد رصد. هذه الرحلة فى 'سياقات مختلفة يقول فيها (كان الشعر العربى القديم فى الجاهلية 
والعصر العباسى يستمد مادته من الحياة.مباشرة.. ولكن التقليد لم يلبث أن طغى .على الشعر فى 
العصر العباسى وأصبح الشعراء يستقون مادتهم.. من ذاكرتهم ومحفوظاتهم حتى تحجرت فنون 
الشعر ومعانيه...””“. وإن كان مندور لاينفى تفرد شعراء المحافظة والتجديد العباسى من أمثال 
بشار ومسلم بن الوليد وأبى نواس وأبى تمام والبحترى والمتنبى وابن الرومى. وأبى العلاء المعرى 
وغيرهم. وهو الصراع بين عمود الشعر ومذهب البديع. 

ثم ربط بين دخول الطباعة وتحقيق التراث والمعرفة بالتركية والفارسية ونهضة محمود سامى 
البارودى فى القرن التاسع عشر بالشعر العربى'"". حتى جاءت المدارس الرومانتيكية (الديوان. 
أبولو. المهجر) لتجعل الوجدان والخصوصية الأسلوبية هدف التجديد التالى لمدرستى البارودى 
وشوقى”*". ويختم هذه الدورات من الصراع بين الأجيال والمذاهب بقوله: “وقد جاءت فلسفة 
الثورة المصرية الأخيرة مؤيدة لهذا الاتجاد. وإذا بشعر الوجدان يأخذ فى الانزواء. بل ويهاجم. 
أصحابه ويتهمون بالذاتية وحب النفس وبالفردية الانعزالية ويطلق عليهم أحيانا اسم دعاة الفن 
للفن. كوسيلة لتجريحهم وأتهامهم بالهروب من الحياة العامة ومن معالجة مشاكل المجتمع. 
ووضع طاقاتها الفنية فى خدمة الحياة العامة والأحياء ومحاولة الارتفاع بتلك الحياة إلى مستوى 
إنسانى أفضل..””". ٠‏ 

ويتردد هذا الرأى فيما كتب مندور فى جميع مؤلفاته. وقد أثرنا جمع هذه القضايا ليظهر 
الموقف التقدى العام لمندور من قضايا تطور النص الشعرى العربى. والأجيال والمذاهمب 
والاتجاهات. والمبشرين والأعراف والمتفردين داخل كل مدرسة أو اتجاه. ولا يفترق الأمر ‏ من قبل 
ذلك. ومن بعده ‏ سواء ألف مندور كتابا أو ألقى محاضرات تخص شاعرًا بعينه أو اتجاه بعينه. 
لأنه يردد هذه الرؤية النقدية؛ فقد جمع موقفه من الشعر العربى كله فى كتابين مهمين هما: النقد 
المنهجى عند العرب. والشعر المصرى بعد شوقى فى ثلاثة أجزاء. والفارق بين تاريخ تأليف 
الكتابين كبير جداء إذ يقع فيما بين  ١9414٠0(‏ حتى نهاية الخمسيئات). وقد لخص مندور فى 
سلسلة المكتبة الثقافية رقم )١5(‏ بعنوان (فن الشعر) فى أوائل عقد الستينيات وقبل وفاته بقليل. 

وإن كان فى هذا الكتيب قد عرج على تطور النظرية الشعرية فى أوروبا والفكر العربى. 
وناقش قضايا فلسفية مهمة تخص تطور النوع الأدبى فى العالم كله (أسطورى. ملحمى . درامى . 
غنائى) وانعكاس ذلك فى التكوينات الثقافية المختلفة فى كل أمة. كما ناقش قضايا الوحى 
والإلهام. والشكل والمضمون. والأسلوب والصياغة. القديم والجديد. التقليدى والوجدانى 
والاشتراكى. الوصف والتصوير. الشعر القصصى. والمتابع لمؤلفات محمد مندور عن الشعر والشعراء 
ونقد الشعر وتأريخه يجده يفصل فى مؤلفات الشخصيات المفردة ما يجمله فى الحديث النظرى 
عن نظرية الشعر ومناهجه ومذاهبه. 

وهو ما رأيناه فى مؤلفاته فى المسرح العربى. ويعنى ذلك أن مندور قد حافظ على موقفه من 
الشعر والمسرح على المستوى النظرى: وفصل فى المحاضرات والكتب المفردة الثاتجة عن تجميع 
المقالات من جرائد ومجلات أشرنا إليها فى وحدة سابقة ‏ ذلك أن اللقالات كانت تستدعى 
السرعة والاختصار حسب المساحة المتاحة. كما كانت المحاضرات تستدعى الجوائب التحليلية 
أكثر من الإدلاء بالآراء النظرية. خاصة وأن الجيل السابق له. لم يترك له نظريات فى الشعر أو 
المسرحء يمكن العودة إليها. بل كان عليه أن يستكمل فى الوقت نفسه الاتجاهات النفسية 
والاجتماعية واللغوية والأسلوبية فى النقد الأدبى فى الفترة السابقة على ممارسة مندور للئقد 
الأدبى لتغطية الإنتاج الأدبى منذ بداية الأربعيئيات ولم يشأ مندور أن يترك إبداعا فى عصره. 
دون أن يشير إليه فى ذاته كظاهرة أدبية ثم يعود ليرى ‏ جذورها التاريخية والفئية على عجل 
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ودون استقصاء ‏ لإيمانه أن العمل الثقافى وحدة واحدة. وأن المطالية باستقلال الوطن ودستوره 
وحرية المواطن وديمقراطية الحكم. ع وتداول السلطة وإعادة النظر فى الاتفاقيات والمعاهدات التى 
تمت بين مصر وانجلتراء إذا أعاقت 'وحدة العمل الثقافى وتركت الوطن والمواطن ليسيرا فى خطين 
متعارضين». فإن العمل السياسى يأخذ الاهتمام الأول يليه الثقافى فالفنى فالأدبى فالنقدى بهذا 
التدريج الذى عالج به مندور قضايا المصيرية فى السياسة والثقافة على السواء. 

وقد يعرم مندور لبعض القضايا الفرعية ولا يستكملها بسبب ضغوط الموضوع الرئيس أو 
المساحة أو الوقت المتاح للمحاضرة أو صفحة الكتابة إلا أنه يؤمن بضرورة أن تتواصل هذه القضايا 
الفرعية ممع المستجدات فى الثقافة مثلها مثل القضايا الرئيسة. وأعتقد أنه لو قدر لمندور أن يعمر 
مثله مثل أساتذته لكان لهذا القضايا ترتيب آخر خاصة وقد تغيرت الحياة السياسية والثقافية 
كثيرا عما رآاه ومارسه. فلم يشهد الهزيمة العسكرية ولم يشهد الانتصار العسكرى. ولم يشهد نجاح 
التحكيم الدولى فى طابا. بل لم يشهد تقاتل الأفارقة. وتقاتل العرب» وتقاتل الفرق الإسلامية بين 
قبائل أفريقي ٠‏ وغزو الكويت. وحرب العراق وإيران. وعودة أرض مصر وتوقيع معاهدات السلام. 
بل لم يشهد زمن العولة والقطب الواحد وسيطرة الشركات متعددة الجنسيات على التجارة والثقافة 
والفن فى وقت واحد. 

ومن هنا جاز لثا أن ننظر فيما رآه مندور من هذه الزوايا الجديدة. . وهى زوايا تخر إج نتائج 
جديدة ومختلفة لم تكن فى حسبان هذا الرائد والناقد والسياسى المتميز الملخلص. 

إن قوائين كثيرة مرت على مندور وهو يعالج هذا النشاط الثقافى كله. وكان محور هذه 
القوانين أن اللغات والآداب لا تسير خبط عشواء إنما لكل ظاهرة قانونها المفسر ووظائفها وهويتها. 
وعليئا أن نكتشف القوانين لتساعدنا على تفهم مستقبل اللغة والأدب فى أية أمة. وكيف ينتقل 
من جماعة لأخرى ومن أمة لأخرى. وما الصورة التى تنقلها عن ذواتنا من الآخر؟ وما صورة الآخر 
فى ذاتناء عبر فهم المماثل والمخالف والشاذء ليست هناك أمة معزولة» أو حضارة مستقلة. أو 
مبدع فى برج عاجى ‏ فى مفهوم مندور ‏ لأن المعزول والمنفصل والبعيد موتى بعيدا عن الآخر. 

ويرى مندور أن الفردى يخرج من الجماعى ويعود إليه. وأن الظواهر الثقافية لا تموت بفعل 
انتهاء حضورها على الساحة السياسية والثقافية. لأن كل حضارة تعطى فى حين وتأخذ من 
الحضارات الأخرى فى أحيان مختلفة. 

ومن هذه المنطلقات كلهاء. وهى منطلقات نظرية عالج مئدور قضايا النقد القديم والحديث فى 
اشتباكهما مع الشعر العربى. وكما يقول جابر عصفور عن مندور وجيله إنهم “جيل تحول. كان 
مئندور واحدا من أبرز طلائعه.. كان يحاول التوسط بين النقيضين ويدعو إلى توازن الطبقات 
الاجتماعية عن طريق ما أسماه مذهب الديمقراطية الاجتماعية.. ويمكن أن يدرج مفهوم مندور 
للشعر فى إطار نظرية التعبير التى نشأت مصاحبة للإبداع الرومانتيكى..”*" التى أفادت من كل 
هذه العلوم الإنسانية واللغوية والتقدية. 

أما النثر فقد تحول لدى مندور إلى القصة. ومصطلح القصة يعنى ‏ لديه ‏ القصة القصيرة 
والرواية. وقد كتب خمسين مقالة متفرقة عن قصص أو روايات ابتداء من بداية القرن حتى 
الستينيات. وقد عرج محمد مندور على تنظيرات محمود تيمور. ويحى حقى أكثر من مرة وهو 
يؤصل لفن القصة «الرواية) وحين يفرق بين الأدب الهادف والأدب الهاتف. 

ووصل لما راه فى جميع الأشكال الأدبية الحديثة أعنى أن فن القص بمفهومه الذى ورد فى 
روايات موباسان وبلزاك وجوجول وقصصهم. وغيرهم؛ هو فن القص الحديث رغم اختلاف 
مدارسه ‏ ويرى أن فن القص لديئا وافد عن الغرب ابتداء من الترجمة وانتهاء بالبداع. 
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ْ وحينما عرج: على الأشكال التراثية للسرد بوجه عام مثل حكايات. ألف ليلة وليلة أو المقامة أو 

الرسالة أو الخبر أعلن أنها أشكال خاصة بمرحلتها التاريخية التراثية» ولم تنم هذه الأشكال 
لتصل إلى تضوج القص الحديث. بالضبط كما لاحظ ذلك فى تاريخ القص الأوروبى والفرنسى منه 
بخاصة. 

والواضح أنه أشار لهذه القضايا عند ترجماته لروائع من القص الفرنسى» وعند كتابة مقدمات 
لأعمال إبداعيةء خاصة إشاراته لكتابات الأجيال المتعددة محمد ومحمود تيمورء توفيق الحكيم. 
نجيب محفوظء يحى حقى» يوسف إدريس. وغيرهم. 

وبعد.. 

فهذا ناقد مما نطلق عليه اليوم ناقد ثقافى. أى: الناقد الذى يستوعب النص والمبدع والعصر 
ويكشف عن خصائص فنية ونفسية واجتماعية ترتبط كلهاء بالموقف الثقافى العام للوطن. واللوقف 
الثقافى الخاص بالكاتب لبيان الاختلاف بين الظواهر» والتماثل بين النصوص فى عصر واحد. 
والكشف عن الآخر لتحديد هوية الأنا. والوصول إلى رؤية (الناص) و(النص) فى آن واحد بوصفها 
ظاهرة تحتاج لأكثر من علم ليستجلى كل أبعاد النص من منظور نقدى واحد. 

وهذا النقد الثقافى ينطلق كما قلنا من الدور السياسى والاجتماعى والأدبى لمندور من منطلق هو 
(الديمقراطية السياسية) التى ربطها بنضاله قبل الثورة فى مجلس النواب. وربطها بعد الثورة بفك 
قيود تكبل حق الأمة المصرية. وأنه بدون الحريات السياسية لن يبدع الكتاب والنقاد ولن تتقدم 
الأمة: يقول مندور: 

“وإذا كان الدستور الجديد سيضمن للمواطنين حرياتهم وحقوقهم الأساسية؛ فإن مهمة اللجنة 
التى ستتولى وضعه يجب أن تمتد إلى كافة القوانين المقيدة للحريات..”"" ومن هذا المبدأ السياسى 
كان النقد الثقافى لدى مندور. 

وهكذا كان محمد مندور رائدا فى السياسة والنقد معا. وضع الأسس النظرية. وبين بطرق 
تحليلية فنية خصائص تميز كل نوع أدبى عن غيره. ونزل بهذا النتاج كله إلى الشارع الثقافى 
والصحافة والإذاعة فكان مؤثرا فى جيل كامل لا يزال يبدع بعد محمد مثدور. 
الهوامش: : 
)١(‏ محمد مندور: فى المهزان الجديدء دار نهضة مصرء ص". 
(١)محمد‏ مندور: معارك أدبية., دار نهضة مصرء بدون. ص". 
()المرجمع السابق. صغ. 
(4)المرجع السابق» صه. 
(ه)المرجع السابق. 
(7)المرجع السابق.ء ص". 
(7) محمد مندورء فى الميزان الجديد. ص؛. 
(8) أنور الجندى» معارك أدبية  ١91١4(‏ 1984). مكتبة الأنجلو المصرية . #م19١.‏ ج١.‏ 


(9) محمد مندورء معارك أدبية» دار نهضة مصر. ص.". 
20200 المرجع السابق ص07امل م“ هق لاى.2 'ساه2 لإه. 
)01 المرجع السابق» ص١"5.‏ 

.5١؟ص المرجع السابق.»‎ 202١ 

(1) المرجع السابق. ص/ا8؟. 


التنظير والتأثير 309 


)١5*(‏ اعتمد هذا البحث فى إحصاء كتابات محمد مندور خلال هذه الفترقا على رسالة. ماجستير مخطوطة 

بعنوان: (نقد الشعر عند محمد مندور) للباحث الجزاثرى بلواهم محمد. نوقشت ١98+‏ يآداب القاهرق 

وبإشراف الدكتور جابر عصفور. 

)١8(‏ تلاحظ أن جيلا كاملا ظل يردد مقولات مندور فى صياغات جديدة مستفيدا من العلوم اللغوية والأسلوبية 

والبنيوية الجديدة التى ملأت السهل والجبل منذ منتصف السبعينيات. فى حين ظل جيل آخر مخلصا لمقولات 

مندور السياسية والاجتماعية. نذكر من جيل مندور محمد غنيمى هلال وبعده شكرى عياد . عز الدين إسماعيل 

ومن الاتجاه الآخر نذكر لويس عوض ومحمود أمين العالم وعبد العظيم أنيس. بينما خرج جيل ثالث يجمع بين 

الاتجاهين من أمثال: عبد المنعم تليمة. جابر عصفور. صلاح فضل وبعدهما السيد البحراوى. وكاتب هذه 

السطور وغيرهما. 

(15) محمد مندور. الأدب ومذاهيه. ص4 . *. 

(107) المرجع السابق. الصفحة نفسها. 

(1) محمد مندورء النقد المنهجى عند العرب. دار نهضة مصر.ء القاهرة. ص”5. وانظر صفحات: 5 الك 

يل فى هذا السياق. 

)١9(‏ محمد مندور. الأدب ومذاهبهء ص١‏ ؟. ش 

.1909 محمد برادكء محمد مندور وتنظير النقد العربى. منشضورات دار الآداب. بيروت. يناير‎ )٠١( 

.1 7١ص‎ 

)201 المرجع السابق ٠.‏ ص7١١.‏ 

.١؟ص محمد مئدور. النقد المنهجى عند العرب:‎ )5١( 

(5) محمد متدور. الئقد والنقاد المعاصرون. مكتبة دار نهضة مصر. صه28. 85. 

(4؟) السابق. ص١١.‏ ويعتذر مندور عن قصر حديثه عن علم الأسلوب الجديد كبديل عن البلاغة التقليدية فى 
كتابه فى الميزان الجديد: السابق ص١55.‏ ويعنى هذا أن وعى مندور بوحدة الأنواع الأدبية وخضوعها لعوامل 
منهجية. وثقافية واجتماعية غير مفصولة عكس ما يشير محمد برادة فى مقتبسه السالف. 

(75) محمد مندورء النقد المنهجى عند العرب.: ص١4‏ 4. 

هق المرجح السابق. ص9 ه". 

(1) موريس أبو ناضر. الألسنية والنقد الأدبى. فى النظرية والممارسة. دار التهار للنشر. بيروت» ولاو 
:ص؟. 

(58) محمد مندور. المسرح العالمى. دار نهضة مصر. بدون. صغ. 

39 محمد مندورء الكلاسيكية والأصول الفنية للدراما. دار نهضة مصر.- بدون. صرااكف «ها. كما‎ )7١9( 

(0) محمد مندورء اللسرح النثرى. دار نهضة مصر. بدون. ص4. 

(1*) حيث يرى أن توفيق الحكيم غلب عليه المسرح ورآه أفضل القوالب لمعالجة أى موضوع مهما يكن. على 
الرغم من أنه كتب فى الرواية والقصة والمقال والسير. انظر: محمد مندور. مسرح توفيق الحكيم. دار نهضة 
مصر. بدون.: ص؛. 

(0*) محمد مندور: الشعر الصرى بعد شوقى:. دار نهضة مصرء بدون. الحلقة الثالثة.» ص*. وانظر فى 
السياق نفسه. ص 4. 245 98 

(*“”) السابق . صه. 

(:*) السابق. ص“ . وانظر فى هذا السياق . ص58. 

(ه*) السابق. ص١٠.‏ وفى السياق نقسه. انظر ص95. /ا9ا. 29494 أآنكل هنك ,.15١‏ 

(5*) جابر عصفور. نقد الشعر عند محمد مندور. طبعة خاصة لطلاب جامعة القاهرة. .١98٠١‏ صه. 4. 

(0) محمد مندور. الديمقراطية السياسية. مكتبة الأسرة. .٠٠١*‏ صه". 
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تنوع إنتاج محمد مندور )١950-١901(‏ بتنوع المجالات الثقافية والاجتماعية والسياسية 
التى أسهم فيهاء ويعكس هذا التنوع تعدد الأدوار التى قام بها مندور؛ فهو الناقد الأدبى: والمصلح 
السياسى والاجتماعى . والكاتب الصحفى ٠.‏ والسياسى ٠‏ والمعلم : الذى ظل لأكثر من ربع قرن لك 
فثات واسعة من القراء والمتلقين. واقترن ذلك بتذوع المؤلفة. ويكاد كتابه : “النقد المنهجى عند 
العرب” أن يكون التموذج الوحيد لوسائط الثقافية التى استخدمهاء بداية من الدوريات. ومرورا 
بالكتب وانتهاء بالمجالس والندوات والمؤتمرات. ويمكن تقسيم كتابات مثدور - من حيث وسيلة 
النشر ‏ إلى ثلاثة أنماط وهى: ٠‏ الكتب الممثل لهذا النمط. وقد كان هذا الكتاب ‏ فى الأصل 
أطروحة الدكتوراة التى تقدم بها مندور لكلية الآداب جامعة القاهرة للحصول على درجة 
الدكتوراة. عام -. تحت عنوان “تيارات النقد العربى فى القرن الرابع الهجرى”. 
المؤسسات التعليمية التى عمل بالتدريس فيها. ويمثل كتابه “فى الأدب والنقد” )١919(‏ صورة 
لمحاضراته التى كان يلقيها فى معهد التمثيل. بيئما تمثل كتبه عن “مسرحيات شوقى” و “الأدب 
ومذاهبه” و “الأدب وفنونه ” و“إبراهيم المازنى” و“خليل مطران” .- صورا من المحاضرات التى كان 
يلقيها فى معهد الدراسات العربية العالية. 
الدوريات الختلفة:. وإذا كان مندور قد بدأ نشاطه الكتابى فتن بداية التثلاثينيات. ثم انقطع عنه 
الكتابة فى الدوريات المصرية . التخصصة مئنها والعامة. وقد حرص 0 حياته على أن يجمع 
عددا من مقالاته تلك فى كتبه. وهى: “نماذج بشرية” .1١944‏ و“فى الميزان الجديد .١9554‏ 
و”قضايا جديدة فى أدبنا الحديث” 8ه90١.‏ على حين أن بعض الناشرين جمعوا أعدادا من مقالاته 
من الدوري كا ونشروها فى كتب بعد وفاته . وى “كتابات لم تنشر” ه>ة ١‏ 5 و“فى المسرح 
الصرى المعاصر” ا/اة١‏ 3 و“فى المسرح العالى” 5/اة ١‏ 3 و”معارك أدبية” ١85‏ 0 و”“صفحات من 

وقد اتصلت بكتابات مندور مئنذ عشرين عاما. وقد دفعئى الإعجاب الشديد بكتايه: “النقد 
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أخذت أعود إلى الدوريات المصرية الصادرة بين عام ١940‏ و430١‏ لأجمع مادة لدراسبتى عن 
النقد اللمسرحى عند نقاد الاتجاه الاجتماعى فى مصر .2)١9717-1١9445(‏ ولفت نظرى وجود مثات 
المقالات التى نشرها مثدور فى عدد كبير من الدوريات المصرية»ء بداية من عام لخر لك ولم يعد 
نشرها فى أى كتاب من كتبه.ء فأخذت أجمع هذه المقالات وأصنفهاء لوضعها فى موضعها الملائم 
من إنتاج مندورء تمهيدا لإعادة دراسة كتاباته النقدية. 

ويمكننى الزعم أن الكثير من هذه المقالات المجهولة له أهميته فى الكشف عن بعض 
جوائب تطور مندور الناقد والمفكر السياسى والاجتماعى2 وإظهار مسعى مندور فى التفاعل مع 
الاتجاهات الأدبية المعاصرة له؟ ولا سيما تياراتها التجديدية فى الأدب والثقافة . وإماطة اللثام عن 
انعكاسات تغيرات الواقع المصرى. لا سيما بعد ثورة يوليو » على تصورات مندور النظرية 
ومواقفه السياسية المباشرة. وغير المعلنة أيضا. ولهذه الجوانب جميعها أهميتها فى إعادة تقييم 
دور مندور الناقد والمفكر. 

» ومن الأمائة أن .أصارح القارئ أننى لم أنته بعد من مراجعة كل الدوريات التى كتب فيها 
مندور؛ فقد عدت إلى مجلات “الثقافة” و”المسرح” و”حوار”و”العريى”» كما عدت إلى جريدة 
“الشعب”". وما يزال هناك استكمال لرحلة البحث فى الدوريات التى كتب فيها مندور (وأشير هنا 
إلى “الجمهورية” و”نداء الوطن” و“الإذاعة” تمثيلا لا حصرا). 

3 وأود أن أشير إلى مجموعات من الملاحظات المتعلقة بنشر كتابات مندور. وهى : 

ه كل من درسوا إنتاج مندور فى كتبه يعرفون أن معظم هذه الكتب يصعب تحديد تاريخ 
طبعته الأولى» مع تعدد طبعات كل منها وخلوها من تاريخ الطبع » وقد حاولت التغلب على هذه 
الصعوية بجمع مختلف طبعات الكتاب الواحد ومحاولة تحديد أقدمها. 

«لم يعن الناشرون الذين نشروا مجموعات من مقالات مندور فى كتب بإثيات تواريخ 
النشرات الأولى لهذه المقالات (انظر على سبيل المثال: فى المسرح المصرى المعاصر. فى المسرح 
العالمى. معارك أدبية). وقد حرصت على الإشارة إلى المصادر الأولى لعدد من هذه المقالات على ما 
سيرى قارئ هذه الببليوجرافيا. 

«لعشرات من مقالات مندور النقدية أهمية بالغة فى كشف بعض جوانب التجديد النقدى 
عند متدورء أو بعض جوانب ريادته. رغم أن هذه المقالات ليست متاحة بيسر للباحث» وأشير - 
تمثيلا ‏ إلى مقالته “الشعر العربى: غناؤه. إنشاده. وزنه” المنشورة بمجلة كلية الآداب. جامعة 
الإسكندرية. عدد مايو “194. والتى تمثل ‏ فيما أعرف ‏ أول محاولة حديثة لتأصيل منظور 
جديد فى دراسة موسيقى الشعر العربى. كما أشير إلى مقالاته الثلاث “الأصول الدرامية وتطورها” 
النشورة بمجلة المسرح. أعداد يوليو. أغسطس. سبتمير ١1554‏ والتى تمثل الصياغة النهاثية 
لتصورات مندور حول طبيعة المسرح وحركات التجديد المعاصرة فيه. 

» كشف مقالاات مندور المسجلة فى هذه الببليوجرافيا غير المكتملة عن جانب من جوائنب دور 
مندور السياسى. كما تعكسه مقالاته المنشورة فى مجلة الثقافة طوال عام 0.1449 وعدد من مقالاته 
فى دوريات “الشعب” و“الكاتب” و“المجلة”. 

» وإذا كان بعض الدارسين. ككامل زهيرى ومصطفى عبد الغنى وإسماعيل زين الدين ‏ قد 
عنوا بدراسة أفكار مندور السياسية ودوره فى الحياة السياسية المصرية '”)096-1١9+9(‏ فمن 
اللافت أن هذه الجوانب لا تزال فى حاجة إلى مزيد من الدرس؛ لأن مقالات مندور السياسية 
المنشورة فى مجلة الثقافة طوال عام ١444‏ لم توضع فى إطار كتاباته السياسية فى تلك الدراسات. 
بالإضافة إلى أن هذه المقالات تسهم فى إكمال دور مندور فى التفكير السياسى والممارسة السياسية 
الذى تعكسه كتاباته فى ”الوفد المصرى” و”صوت الأمة”. 
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تسعى هذه الببليوجرافيا إلى التركيز على مقالات مندور المنشورة فى الدوريات أو فى كتب 
مؤلفة تأليفا جماعياء دون أن تكؤون قد أعيد تشرهاء ولذا لم تسجل مقالاته التى نشرها فى مجلة 
الثقافة )١1944  ١4+9(‏ ثم أعاد نشرها فى كتابيه “نماذج بشرية” و“فى الميزان الجديد”. 

تم تنظيم هذه الببليوجرافيا غير المكتملة فى ثلاثة أقسام وضعت فى أولها كتب مندورء وفى 
ثانيها الفصول التى نشرها فى كتب مؤلفة تأليفا جماعياء وفى ثالثها رصدت مقالاته. وتم ترتيب 
الكتب وفقا للموضوع ثم تاريخ النشرء وتم الإجراء نفسه مع المقالات؛ فقسمت إلى ثلاثة مجالات: 
مقالات النقد الأدبىء. ومقالات القضايا الثقافية العامة. ثم المقالات السياسية. واتبع اسم المقال 
بمكان النشر وبياناته» مع الإشارة إلى نشرته الثائية إن كان أعيد نشره فى واحد من كتب مندور. 

ومن المفيد أن نلفت القارئ إلى أن عددا كبيرا من مقالات مندور النقدية والسياسية قد قدمها 
مندور تحت الأبواب التى كان يكتبها مثل “فى الميزان الجديد” بمجلة الثقافة. و“نهر الحياة” 
و”مشاكل النقد” بجريدة الشعب. وما لم تكن هذه العناوين كافية لتحديد المادة والموضوعات التى 
تناولها مندورء فقد حرصنا على أن نضيف بجوارها تحديدا للموضوعات التى تناولها فيها مندور 
تيسيرا على الدارسين. ٠‏ 

إن هذه الببليوجرافيا غير المكتملة ليست سوى خطوة صغيرة نسعى إلى استكمالها من أجل 
نشر الكتابات المجهولة لمحمد مندور» تمهيدا لإعادة قراءة كتاباته المكتملة. 


القسم الأول: الكتب: 
أولا: الدراسات الأدبية والنقدية. 
-١‏ تماذج بشرية »)١95454(‏ الطبعة الثالثة. دار المعرفةء القاهرة» بدون تاريخ. 
؟- فى الميزان الجديد )١1944(‏ طبعة دار نهضة مصرء بدون تاريخ. 
النقد المنهجى عند العرب. الطبعة الأولىء مكتبة النهضة المصرية .١914/‏ 
4- فى الأدب والقد .)١549(‏ دار نهضة مصرء بدون تاريخ. 
ه مسرحيات شوقى»ء الطبعة الأولى. معهد الدراسات العربية العالية. 14ه9١.‏ 
محاضرات عن خليل مطران. الطبعة الأولى. معهد الدراسات العربية العالية» .١9©84‏ 
8 الشعر المصرى. بعد شوقىء الجزء الأول. الطبعة الأولىء معهد الدراسات العربية العاليةء .١488‏ 
4 محاضرات عن إسماعيل صبرى. الطبعة الأولى. معهد الدراسات العربية العالية. ه+9١.‏ 
٠‏ محاضرات عن ولى الدين يكن. الطبعة الأولى.ء معهد الدراسات العربية العالية. هه9١.‏ 
١‏ الشعر المصرى بعد شوقىء الحلقة الثانية. جماعة أبوللوء الطبعة الأولى.ء معهد الدراسات 
العربية العالية.ء 5ه9١.‏ 
١‏ الشعر المصرى بعد شوقى. الحلقة الثالثة» روافد أبوللوء الطبعة الأولى.ء معهد الدراسات 
العربية العالية. لاه9١.‏ 
١‏ المسرح النثرى .)١1955(‏ دار نهضة مصر؛ بدون تاريخ. 
14 الأدب ومذاهبه .)١9617(‏ دار تهضة مصرء بدون تاريخ. 
محاضرات عن مسرح عزيز أباظة. الطبعة الأولى»ء معهد الدراسات العربية العالية» .١90/8‏ 
5 قضايا جديدة فى أدبنا الحديث. دار الآداب». بيروت 19608. 
٠-الأدب‏ وفنونه :)١9٠0(‏ طبع دار نهضة مصرء بدون تاريخ. 
مسرح توفيق الحكيم :)١970(‏ طبع دار نهضة مصر؛ بدون تاريخ. 
8 المسرح .)١970(‏ الطبعة الثالثة. دار المعارف .198٠‏ 
٠‏ فن الشعرء المكتبة الثقافية. العدد .٠١“‏ وزارة الثقافة والإرشاد القومى» .١957‏ 
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١‏ التقد والنقاد المعاصرون (2)1554. طبعة نهضة مصرء بدون تاريخ. 
ا فى المسرح اللضرى المعاصر. دار ثهضة مصر. ١لا9١.‏ 

> قي ى المسرح العالمى. دار نهضة مصر. .١985‏ 

©" الكلاسيكية والأصول الفنية للدراما. دار نهضة مصرء بدون تاريخ. 


ثانيا : كتب فى الثقافة والمجتمع والسياسة : 

١‏ الديمقراطية السياسية. كتاب المواطن 00. القاهرة بدون تاريخ (فى خاتمة الكتاب التاريخ 
التالى: /ا١‏ ديسمبر 7ه9١).‏ 

؟ جولة فى العالم الاشتراكى. منشورات البعث الجديد. القاهرة. /ا1ه9١.‏ 

ع الثقافة وأجهزتها. مركز التربية الأساسية فى العالم العربى. دار المعارف. ه5١‏ 

5:- كتابابت لم تنشر. كتاب الهلال. العدد /اه١.‏ أكتوير .١956‏ 

ه صفحات من تاريخ مصر المعاصرة: مقالاات فى السياسة والاقتصاد (١45ة5958-15١).‏ دار 
المستقبل العربى: القاهرة. 1997. 

ثالثا: الترجمات: 

.1447 ذفاع عن الأدب. تأليف جوري ديهاميل. لجنة التأليف والترجمة والنشر‎ ١ 

؟- من الحكيم القديم إلى المواطن الحديث. تأليف الأساتذة بوصيلية بربيه. دى لاكرواء بارودى. 
طبع لجنة التأليف والترجمة والنشر .١19414‏ 

منهج البحث فى الأدب واللغة . تأليف لانسون وماييه . الطبعة الأولى. دار العلم للملايين. 
بيروت .1١515‏ 

4- تاريخ إعلان حقوق الإنسان. تأليف البيرباييه. الطبعة الأولى. لجنة التأليف والترجمة والنشر .١96٠‏ 
5 نزوات ماريان وليالى أكتوبر ومايو وأغسطس . تأليف الفريد دى موسيه. سلسلة من الشرق 
والغرب. 9ه9١.‏ 

5 مدام بوفارى. تأليف جوستاف فلوبير. الطبعة الأولى. مطبوعات كتابى .1١95٠0‏ 

قصص رومائية . طبع نهضة مصر .١958‏ 


القسم الثانى : 

١‏ نثر ا ا ضمن كتاب حافظ إبراهيم 3 المجلس الأعلى لرعاية الفئون والآداب. 
المطبعة الأميرية. لاه9١.‏ 

؟- نظرة فى شعر مطران» ضمن كتاب مهرجان خليل مطران. مطبوعات المجلس الأعلى لرعاية 
الفئون والاداب والعلوم الاجتماعية. يونية ١95٠‏ . 

*- مذهب الواقعية فى النقد الأدبى. ضمن كتاب مذاهب النقد الأدبى. الدار القومية. بدون تاريخ. 

:- أحمد شوقى: حياته. أغراض شعره. مختارات من آثاره. ضمن كتاب أعلام الشعر العربى 
الحديث. تقديم إيليا الحاوى. متشورات المكتب التجارى للطباعة والنشر والتوزيع ‏ بيروت 
(إسبق نشر مقالة من هذا الفصل بمجلة المجلة عدد توفمير 5 -. يعئوان: المنقى وأثرد 00 
شوقى وشعره). 

القسم الثالث : المقاللات 

أولا: المقالات النقدية 

.7١ - ١8ص ص‎ .1١98 أكتوير‎ ١ الثرفانا. مجلة الثقافة. عدد‎ ١ 
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“ الناى. مجلة الثقافة. عدد ١5‏ توفمبر .١9“*9‏ ص ص١4‏ 55 (مقال قصصى). 

© الغراب للشاعر الأمريكى إدجار ألن بو. مجلة الثقافة. عدد ه ديسمبر .١94‏ .ص ا ص 55 50.. 
4 الأدب صورة الثقدن + مجلة الثقافة > عد ه :يتاين 4:41 صن ناظل اعان 6 

ه قصة ماريا المصرية: الخطيثة. مجلة الثقافة: عدد ١5‏ أكتوبر .1١914١‏ ص اص .5١ - ١8‏ 
الحرية للشاعر الفرنسى أندريه شيفيه. مجلة الثقافة. عدد “٠١‏ ديسمبر :1١945١‏ ص -اص .15--1١‏ 
7 - نبينا فى نظر جيته . مجلة الثقافة. عدد ٠١‏ يثاير 955١1غ:‏ ص اص 51١‏ -55. 

4 فى الميزان الجديد. مجلة الثقافة. عدد “٠‏ يوئيو .1١957‏ ص بدا ص١١‏ -1310. 

54 دراسة اللغة العربية وادايها. مجلة الرسالة. عدد ١‏ يناير ه62 رو(أعيد نشرها فى كتابه 
كمقالات لم تنشر ص - ص 40 .)٠١5-‏ 

٠‏ النقد الأدبى بين الذوق والعلم. مجلة الثقافة. عدد » نوفمير 2١914‏ ص ص 5 - 55 (رد 
على نقد زكى نجيب محمود كتاب : الثقد المنهجى عند العرب). 

.١5-١١ص ص‎ .١9154/ توفمير‎ ١١5 الشعر بين المعرفة والسذاجة. مجلة الثقافةء عدد‎ ١ 
.5١ - 758 ص ا ص‎ :.١914/ ديسمبر‎ ١4 -الشعر والسذاجة. مجلة الثقافة. عدد‎ 

.5١ - 759 ص ا ص‎ :١9494 فبراير‎ 5١ السذاجة فى الشعر الوصفى والرمزى. مجلة الثقافة. عدد‎ ١+ 
ثوفمبر 91494١21.:ص لا (عن على محمود طه).‎ ١5 الملاح التاثه.ء مجلة الثقافة. عدد‎ 4 

١‏ الفن القصصى وتجارب الشباب. جريدة الشعب: عدد “ اغسطس .١985‏ ص١١‏ (اأعاد 
نشرها فى كتابه: قضايا جديدة فى أدبنا الحديث ص ص 5 -40). 

5 حديث الأحد : نهر الحياة. جريدة الشعب. عدد ١“‏ سبتمبر 1١955‏ .ص ١١‏ (يتناول 
مسرحية سارتر “موتى بلاقبور” ويرد على مقال ليحيى هويدى عنها). 

حديث الأحد: نهر الحياة. جريدة الشعب. عدد 5 سبتمبر 955١.ص ١١‏ (المقال 
قسمان. أولهما عن مسرحية إيزيس لتوفيق الحكيم. وثانيهما عن الواعية والأسلوب). 

1١‏ حديث الأحد: نهرالحياة. جريدة الشعب. عددهة ديسمير ١955‏ .ص 6 (يتناول المادية 
التاريخية والفولكلور والمسرح الشعبى). 1 
8 حديث الأحد: تهرالحياة. جريدة الشعب. عدد ١‏ ديسمبر 905١.ص‏ 8 (عن الادب 
والأديب). 

.1955 ديسمير‎ ١ نهر الحياة: واقعية الأدب فى العالم الاشتراكى. جريدة الشعب. عدد‎ ٠ 
ص 8 (عن مسرحيتى‎ .1١9651/ تهر الحياة: تلميذى المشاغب. جريدة الشعب. عدد 7 يناير‎ ١ 
“الناس اللى تحت” و”تحت الرماد”. أعيد نشره فى المسرح الصرى المعاصر تحت عنوان “تلميذى‎ 
.)940 - 80/ المشاكس” الناس اللى تحت ص ا ص‎ 

”١‏ - نهر الحياة: بين العقاد والعنتيل. جريدة الشعب. عدد ١!‏ يناير لاه96١1.‏ ص 6 (عن موقف 
العقاد من الشعر الجديد). 

٠٠‏ نهر الحياة: توفيق الحكيم فى مهب الريح. جريدة الشعب. عدد" فبراير لاه9١1.‏ ص م 
(عن عرض مسرحية إيزيس. وقد أعيد نشره فى كتابه مسرح توفيق الحكيم). 

5" مشاكل النقد: حق الناقد و حق المؤلف+ جريدة الشعب. عدد ١١‏ قبراير لاه9١.‏ ص 8. 
65“ نهر الحياة: الحكيم بين لويس ومندور. جريدة الشعب. عدد ١١‏ فبراير /اه9١.‏ ص م/ 
(تعقيب على مقال لويس عوض المنشور بعدد ١١‏ فبراير بالجريدة نفسها تحت عنوان “الحكيم فى 
مهب الرياح”. وقد أعيد نشر مقال مندور فى كتابه “مسرح توفيق الحكيم'”). 

7؟- مشاكل النقد: الشعر الصافى. جريدة الشعب. عدد ١9‏ فبراير .١9651/‏ ص 8 (أعيد نشره فى 
قضايا جديدة ص - ص ١١1-5١١5‏ ). 
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7 تهر الحياة: الثقة 5 والثقة بالك ٠‏ جريدة 5 الشعب» عدد 5؟ فبراير لاهةا. صم 
«نصف اللمقال يتناول فيه مسرحية الئاس اللى تحت). 

5“ مشاكل النقد؛ جريدة الشعب. عدد 5١‏ فبراير /51. ص 8 (يتناول ديوان قصائد فى القتال 
لكيلائى سند). 

8 نهر الحياة: الفردية ومذاهب الفكر والأدب. جريدة الشعب. عدد 8 مارس /ا961١.‏ ص م . 
مشاكل التقد: مع الدكتور لويس عوض. جريدة الشعب. عدد ه مارس /اه9١.‏ ص8 . 

١‏ ثهر الحياة: الشهباء ترى فى الأديب مطربا. جريدة الشعب. عدد ٠١‏ مارس لاه9١.‏ (عن 
الحياة الأدبية فى حلب). 

؟* مشاكل النقد: الأمثال العامية. جريدة الشعب. عدد ؟١‏ مارس /!اه9١.‏ ص 8. 

“"- مشاكل النقد: وادى الصدق أو غاية المعرفة. جريدة الشعب. عدد ١9‏ مارس لاه9١.‏ (عن 
كتاب لعلى الدين حافظ). 

5 نهر الحياة: أهداف الأدب الهادف. جريدة الشعب. عدد 55 مارس .1١961‏ ص 8. 

ه" مشاكل النقد: هل يمكن خزيت أدياء. جريدة الشعب» عدد 4 أبريل لاهةء ص 8 (عن 
مصادر المسرحية وأهدافها). 

5“ الأدب الرجالى والأدب النسائى. جريدة الشعب. عدد ؛ أيريل /اه9١.‏ ص 8. 

ء١9ها/ أبريل‎ ١١ مشاكل النقد: الأدب الشعبى فى مخالب السياسة. جريدة الشعب:. عدد‎ "٠ 
.)١198-5١95 ص م (أعيد نشره ف معارك أدبية ص اص‎ 

نهر الحياة: الأديب الموهوب وصائع الأدب: جريدة الشعب. عدد “7 أبريل لاه9١ء‏ ص م 
(عن مجموعة “البطل” ليوسف إدريس). 

4 مشاكل النقد: جمهورية فرحات بين المسرحية والأقصؤوصة. جريدة الشعب. عدد 8 مايو 
507 . ص ١‏ (أعيد نشر ها فى “قضايا جديدة” ص اص .1١150- 1١1١0‏ وفى “فى المسرح المصرى 
المعاصر ص - ص .)١5٠١ 0-1١١5‏ 

.١9هال مشاكل النقد : على محمود طه والتحليق الشعرى. جريدة الشعب. عدد " يونيه‎ 5٠ 
.)٠١ه-99 (أعيد نشره فى قضايا جديدة ص دص‎ ١ ص‎ 

4١‏ مشاكل النقد: شعرنا الحديث والعقلية العامة.ء جريدة الشعب. عدد 94 يونيه لاه9١.‏ ص م 
(أعيد نشره فى قضايا جديدة ص ص /الا - 81). 

47- نهر الحياة: أغنية الرياح الأربع وفن الأوبرا. جريدة الشعب. عدد ١١‏ يوئيه /اه9١اءصم‏ 
(عن قصيدة على محمود طه أغنية الرياح الأربع). 

47 مشاكل النقد: اللغة الثالثة التى اخترعها توفيق الحكيم. جريدة الشعب. عدد 75 يوئيه 
لاهةاء ص ١م‏ (أعيد نشرها فى قضايا جديدة ص - ص 21١9 - ١١”‏ وفى مسرح توفيق الحكيم 
ص اص .)١10-1١54١‏ 

5 ماذا نريد من الكاتب. جريدة الشعب. عدد ١‏ يوليو 1951. ص ١‏ (أعيد نشرها فى قضايا 
جديدة ص ا ص .)3٠١ 0-1١5‏ 

5 ثهر الحياة: المسرح المنوع ومشاكل الحياة؛ جريدة الشعب . عدد لا يوليو لاهةاء ص 8. ْ 
55 مشاكل النقد: + ميرح باكثير فى معهد التمثيل ؛ جريدة الشعب:. عدد ١١‏ يوليو لاه9١.‏ ص م 
(أعيد نشرها فى الندرع الصرى لعافو ص باص .)١١٠١ 0-1١١5‏ 

/ا؟- مشاكل النقد: أوبرات أبو شادى بين التمثيل والتلحين؛ جريدة الشعب. عدد 58 يوليو 
67 »,. ص ١‏ (أعيد نشرها فى “المسرح الصرى المعاصر” ص ص 75١‏ 556). 

مشاكل النقد: حافظ إبراهيم بين التجديد والتقليد؟؛ جريدة الشعب. عدد 58 يوليو لاه9١.‏ ص 8 . 
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المسرح الحديث وسلسلة التطورات السابقة. مجلة"المجلة عدد يوليو ١14510‏ ص - ص ٠١١‏ 
٠٠١‏ رأعاد نشرها فى كتابة لسر 
_المنهج التاريخى فى دراسة الأدب» مجلة المجلة. عدد 5007 /اه6. صن _ اص 8# 1١‏ 
(عرض لكتاب لائنسون منهج البحث فى الأدب). 
- مشاكل النقد: الألحان الضائعة بين الرومانسية والواقعية؛ جريدة الشعب. عدد 4 أغسطس 
هةاء ص م (عن ديوان الألحان الضائعة لحسن كامل الصيرفى). 
؟- عنصر التشويق فى المسرح العالمى» جريدة الشعب» عدد ١"‏ يوليو 988١ء‏ ص ل( (أعيد 
ها فى المسرح المصرى. ص ص5 -58). 
+5 الأدب الإغريقى فى عصر الإسكندرية» جريدة الشعب. عدد ٠١‏ يوليو 908١ء‏ ص 8. 
5 الأدب الإغريقى فى عصر الإسكندرية. جريدة الشعب. عدد /ا١‏ يوليو .1١90/‏ ص 8. 
هه الأدب الإغريقى فى عصر الإسكندرية (")» جريدة الشعب. عدد7 أغسطس 8ه9١.‏ ص 8. 
التعبير الشعرى بين السوقية والرمزية. مجلة المجلة. عدد أغسطس .١908‏ ص ا ص 94 - ٠١١‏ 
لاه مسرحيات شوقى» مجلة المجلةء. عدد توقمير /9465١اء‏ ص داص /< 197" 
8ه أدب الشباب بين الأصالة والخطف. مجلة المجلة» عدد ديسمبر م90١2‏ ص ص 5ه - 58. 
8 الشعر العربى: غناؤه وإنشاده ووزئه. مجلة المجلة. عدد مارس 89ه٠9١.»‏ ص ص ه-١‏ 
(سبق نشرها فى مجلة كلية الآداب. جامعة الإسكندرية. عدد مايو .)١195*‏ 
ميخائيل نعيمة والغربال. مجلة المجلة. عدد إبريل .١989‏ ص ص ١4‏ - 75 (أعاد نشرها 
فى“”النقد والتقاد المعاصرون” ص ص 554 -58). 
١‏ الشيخ حسين المرصفى والوسيلة الأدبية. مجلة المجلة. عدد مايو .١9098‏ ص صه“7 - 4١‏ 
(أعاد نشرها فى “الثقد والنقاد المعاصرون” ص ص 7 78). 
7" عبد الرحمن شكرى ناقداء مجلة المجلة. عدد يونيه .١9694‏ ص ص١4‏ 48 (أعاد نشرها 
فى “النقد والنقاد المعاصرون” ص ص49 -76). 
3 00 محمود العقاد ناقدا”'. مجلة المجلة. عدد يوليو .١906‏ ص صه"# ‏ 48 (أعاد 
ها فى “الئقد والتقاد المعاصرون” ص ص"ل/ا - .)١140/‏ 
0 عباس محمود العقاد ثاقدا”'. مجلة المجلة. عدد أغسطس 28». ص ص١٠‏ - 79 (أعاد 
نشرها فى “النقد والنقاد المعاصرون” ص - ص7 - .)١410/‏ 
.6 عباس محمود العقاد ناقدا9'. مجلة المجلة. عدد سبتميبر .1١9©9‏ ص ص/ا - ١٠/‏ (أعاد 
نشرها فى “النقد والتقاد المعاصرون” ص ص*/ا - .)١510/‏ 
5 إبراهيم عبد القادر المازنى ناقدا'. مجلة المجلةء عدد أكتوبر .١964‏ ص ص١7‏ - ه 
(أعاد نشرها فى “النقد والنقاد المعاصرون” ص ص4١‏ - .)181١‏ 
7" إبراهيم عبد القادر المازنئى ناقدا”'. مجلة المجلة. عدد نوفمير .١19594‏ ص ص47 - 48 
(أعاد نشرها فى “النقد والنقاد المعاصرون” ص ص47١‏ - .)181١‏ 
- الشعر العربى المعاصريين التقليد والتجديدء. مجلة العربى. عدد مارس 2145٠١‏ (أعيد نشره 
فى كتاب العربى : آراء حول قديم الشعر وجديدة. أكتوبر كى9١).‏ 
8"_الفرقة القومية ودلالاات الأرقام» مجلة المجلة. عدد نوفمبر :.١95٠‏ ص ص54 -55. 
٠‏ مذاهب الأدب والفن.ء 'مجلة الكاتب. عدد مايو 61١9451١‏ ض ا ص ه٠5‏ -4ه. 
١‏ الثقد الاعتقادى والئقد الحديث. مجلة الكاتب. عدد يونيه .١951١‏ ص دا ص 355 ل 80. 
؟- دفاع ع عن الكوميدياء مجلة الكاتب. عدد يوليو .1١951١‏ ص ا ص 7 - 
07 النشاط اللسرحى فى عامين. مجلة المجلة. عدد يوليو :1١95١‏ ص ص 6م -95. 
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5 المسرح بين المستوى والجمهورء مجلة الكاتب. عدد أكتوبر أكقك. ص ص 1 
هلا لويس عوض نتاقداء مجلة المجلة. عدد أكتوبر 5١‏ ص اص 7٠١/- 5٠١‏ (أعاد نشرها فى 
“النقد والتقاد المعاصرون” ص - ص8١‏ - .)75١١‏ 1 

75 النقد وأهميته للأدب والفن. مجلة الكاتب. عدد نوفمير .١195١‏ ص ا ص 0-18 55. 

ل/ا- قضية الشعر المعاصر: بل الجيد من الجديد كله جديد. مجلة المجلة. عدد توفمير 21951١‏ 
ص ا ص 597-54 (رد على مقال زكى جيب محمود “ما الجديد فى الشعر الجديد” المنشور 
بالمجلة ذاتها. عدد أكتوير .)1١551١‏ 

ما دعاء الكروان بين الواقعية والرومانسية. مجلة المجلة. عدد توفمير .1951١‏ ص ا صه؟١‏ - 
١5‏ (مناقشة لقال على الراعى عن دعاء الكروان. والمنشور بالمجلة ذاتهاء عدد أكتوبر اكةك) 
4 _المسرحية بين العامية والفصحى. مجلة الكاتب. عدد ديسمير .1١945١‏ ص داص لاه ب 5. 
٠‏ عرض كتاب المسرحية العالمية. تأليف ألاراديس نيكول. ترجمة عثمان نويه. مجلة المجلة. 
عدد ديسمبر .١951١‏ ص اص ١ 55-1١١٠‏ ., 

.1955 شعر ناجى وكمال نشأت وقدرة النقد على التمييز بينهما. مجلة الكاتب. عدد يناير‎ ١ 
1 : 55 ص - ه5‎ 

1 توفيق الحكيم ومسرحنا المعاصرء. مجلة المجلة. عدد يناير .١975‏ ص اص 5١ - ١‏ 

+86 نظرية الفنون الأدبية. مجلة المجلة. عدد فبراير ؟951١.‏ ص اص م8 - 41. 

5م -الأصول الفنية فى الملحمة والتراجيديا. مجلة الكاتب. عدد يونيه .١955‏ ص ا ص 7١8‏ - 
يض 

هم أدبنا فى عصر الثورة: اتجاهاته وفنوئه. مجلة المجلة. عدد يوليو .1١9517‏ ص ا ص م7 - 
ه*. 

85 صعوبة الأدب الجديد. مجلة الكاتب. عدد أغسطس ؟955١.‏ ص اص 5 - .٠١‏ 

17م التقد المسرحى بين النص والتنفيذث. مجلة الكاتب. عدد سبتمير 21١957‏ ص بدا ص 5 -9. 
8 عرض كتاب عبد القاهر الجرجانى. تأليف أحمد أحمد بدوى. مجلة المجلة. عدد أكتوبر 
25 ص باص .١579--01١١٠١‏ 

8 المنفى وأثره فى شوقى وشعره. مجلة المجلة. عدد نوقمير 1975. ص ا ص 7 ٠١‏ (أعيد 
نشره فى كتاب أعلام الشعر العربى الحديث). 

٠ه‏ الزلزال. مسرحية مصطفى محمود. مجلة المجلة. عدد نوقمير 1957. ص اص .17٠١ 7-45١9‏ 

1٠6-1١8 ص داص‎ .١957 الالتزام ومسئولية الأديب. مجلة الكاتب. عدد ديسمير‎ ١ 

7 المنهج الأيديولوجى فى النقد. مجلة الكاتب. عدد يناير .1١95‏ ص ا ص ١6 - ١7‏ (أعاد 
نشرها فى “النقد والتقاد المعاصرون” ص ص١7‏ -377). 

؟هة ‏ أفكار تولستوى الحية لستيفان زفايج . مجلة الكاتب. عدد يناير 1957. ص ص45 - 44. 
5 سكة السلامة والموقف الواحد. روزاليوسف. عدد ١‏ فيبراير 1956. ص ص46 - 494. 

65 عرض كتاب الثقد الأدبى عند اليونان تأليف محم صقر خفاجة. مجلة المجلة. عدد فبراير 
؟55١.‏ صداص .1١ 75-1١١6‏ 

5 اللامعقول تمرديائس على الضد والحياة. مجلة الكاتب. عدد مارس *95١1.«ص‏ اص # -7. 
417 عرض كتاب مسرح برنادرشو. تأليف على الراعى. مجلة المجلة. عدد أغسطس 195. ص 
دص 1١5-1١‏ 

- تقد مجموعة “شافع ونافع” تأليف فتحى رضوان. مجلة المجلة. عدد نوفمبر +1958. ص - 


ص 556 594 


ظ 550 


٠‏ الأصول الدرامية وتطورها : تصفية حساب كضع)ء. مجلة المسرح . عدد يوليو 5+ك5ة ١‏ . ضص ‏ ص 
.١15-‏ : : 7 200 1 
١‏ الأصول الدرامية وتطورها: تصفية حساب ١؟)ء‏ مجلة المسرح . عدد يوليو .١5515‏ ص - 


حن 15-69 

60 الأصول الدرامية وتطورها: تصفية حساب 69 ة مجلة المسرح . عدد يوليو 55 :. صن ص 
1 

5:5 يناير ه*ة١ ص ا ص‎ ١8 شاملت السوفيتى . وهاملت الملصرى. مجلة روزاليوسف. عدد‎ 1١٠١ 
ب ل/اع.‎ 


٠4‏ بستان الكرز وموسم بألا تخطيط. مجلة روزاليوسف. عدد م فبراير هكة١ا.‏ (أعاد نشرها في 
“الحقد والتقاد المعاصرون” ص ص>»" - 36). 

© راسكو ليتنكوف يبن الجريمة والعقاب. مجلة روزاليوسف. عدد ”*>” فبراير ه5ة ١‏ . ص ١٠‏ 6. 
١ 5‏ الجياع على مائدة اللنقام» والروج الذى يتحول إلى صرصار. مجلة روزاليوسف. عدد ه٠١‏ 
مارس .١950‏ ص ص5ه - /اه (أعيد نشره فى كتاب “مسرح توفيق الحكيم”). 

//با٠ ١‏ سارتر حر بلا ندمء مجلة روزاليوسف ٠.‏ عدد *؟ مارس ه65١‏ . ص ٠.58‏ و(عن مسرحية 
الذياب. أعيد نشره فى “المسرح العالمى” ص - ص .)١ 725-١5‏ 

م0- بلدتثا بين الوصف القصصى والتركيز الدرامى . مجلة روزاليوسف. عدد 54 مارس هكة١.‏ 
ص ص8ه - 8ه (عن مسرحية ثورتون وايلد بلدتنا). 

- ص - ص58‎ . ١ عدد ا إبريل هكة‎ ٠ هل تحتضر الإئسانية المعاصرة. مجلة روزاليوسف‎ ١١8 
1١5١ (عن مسرحية “املك يموت” ليوجين يونسكو أعيد نشرها ف “المسرح العا ملى” ص اص‎ 8 


054 
1١٠‏ بين الفصحى والعامية فك التعبير الأدبى . مجلة حوار. عدد مارس ‏ إبريل ه"؟١.‏ ص .هه 
ص"؛5 -94غ4. 


.545 - عدد ؟ مايو 65 . ص ا صلم‎ ٠» مجلة روزاليوسف‎ ٠ بين القومى والعالمى‎ ١١ 
ص‎ .١956 -9المثقفون وأزمات الضمير فى مرآة المسرح. مجلة روزاليوسف. عدد 764 مايو‎ 
صم؛ -5ة5.‎ 


ثانيا : مقالاات فى الثقافة والمجتمع والتاريخ : 

٠١ ص دا ص‎ 0١91414 فى الميزان الجديد: محمد على الكبير. مجلة الثقافة. عدد ؟١١ ديسمير‎ ١ 
(عرض لكتاب محمد شفيق غربال).‎ ؟١‎ 

.1١945 ديسمبر‎ ١9 -فى الميزان الجديد: تمهيد لتاريخ الفلسفة الإسلامية. مجلة الثقافة. عدد‎ ١ 
ص ص 7" 79 (عرض لكتاب مصطفى عبد الرازق).‎ 

صفات المؤرخ . مجلة الثقافة. عدد 4ه يناير 5ه . ص اص 186-05١٠‏ . 

4- توسيديد يصف الطاعون فى أثينا القديمة. مجلة الكتاب. عدد نوفمبر .1١19141/‏ ص ص١١7١‏ 
8١ل .١‏ 

ه- حديث الأحد : نهر الحياة. جريدة الشعب . عدد ١5‏ ديسمير 5ه9١1.ص‏ 8 (عن رحلته مع 
وقد الأدباء المصريين إلى الاتحاد السوفيتى). 
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1١7‏ مسئولية الفئون والآداب عن انحراف الشباب» مجلة المجلة. عدد فبراير »١908‏ ص ص 
٠645‏ -١٠١لك.‏ / 

التعليم والثقافة فى الاتحاد السوفيتىء» مجلة المجلة: عدد يونيه /0ه9١.‏ ص صه 4 - ١ه.‏ 
ا جريدة الشعب» عدد 5 يوليو958١.‏ صم (أعيد نشره فى “معارك أدبية” 
ص داص 5م -510). ش 

مهرجان مطرانء مجلة المجلة. عدد توفمبر 92869١.ء‏ ص ص*؟١‏ 0 .1١7١‏ 

١‏ “عرض ونقد” كتاب الحرية والكرامة الإنسانية لمحمد زكى عبد القادر. مجلة المجلة. 

يناير .١9“*٠‏ ص ا ص .١ 717١-1١١9‏ 

"3١‏ "عرض ” الجحيم لدانتى » ترجمة حسن عثمان. السجلة عدد يوليو .١959‏ ص اص ١١١‏ ب 
7 (أعيد نشرها فى “معارك نقدية”. 0 

”7 الموسم الثقافى القادم مجلة المجلة. عدد توقمبر 2١95٠9‏ ص داص .١ ١97-1١١6‏ 

إحياء التراث وسلسلة الأعلام» مجلة المجلة. عدد أغسطس .١95١‏ ص ص»4؟ - مم, 

6“ عرض كتاب “دليل المرأة الذكية إلى الاشتراكية والرأسمالية” ' تأليف جورج برئاردشوء مجلة 
المجلة. عدد أكتوبر 2١95١‏ ص اص .1١7- 01١١١‏ 

5" عرض كتاب ابن خلدون. تأليف ساطع الحصرى. مجلة المجلة. عدد مارس .١95”‏ ص - 
صه؟١ .17١-‏ 

لاا الحزب والثقافة وازدواج اللغة.» روزاليوسف. عدد 7١‏ ديسمبر .١9514‏ ص ا ص ١٠م‏ _ ام 
(قضايا تونسية). 

8- معاركنا الأدبية. روزاليوسف. عدد ١١‏ يناير :١956©‏ ص - ص48 - 49. 


ثالثا: المقاللات السياسية: 

[ملحوظة : المقالات من ١‏ إلى 4 منشورة بمجلة الثقافة (1944) فى باب العالم يسير أسبوعا بعد 
أسبوع , وقد اكتفينا بإثبات عنوان الياب فى المقالتين الأوليتين فقط). 

١‏ العالم يسير أسبوعا بعد أسبوع: اتجاه قومى. قضية فلسطين. مفاوضات الأرصدةء مجلة 
الثقافة. عدد ٠١‏ يناير 2١919‏ ص ص " -ه. 
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ا العالم يسير أسبوعا بعد أسيوع : حديث الائتلاف ٠»‏ بين المعسكرين. فى المحيط الدولى. مجلة 


:الثقافة . عدد / يتاير .1١91549‏ ص دا ص7 -5. 


* حصن العدالة. الضريبة التصاعدية. ظاهرة انتخابية. مجلة الثقافة. عدد ٠١‏ يناير :١9149‏ 
ص اص 5 -6. 

؛- فشل هيثة الأمم المتحدة. الاتحادات والمشروعات. مؤتمر نيودلهى والاتحاد الآسيوى. مجلة 
الثقافة. عدد "١‏ يناير .1١91549‏ ص اص ” -ه. 

ه تقارير ديوان المحاسبة. الإنشاء والتعمير. الوزارة بين السياسة الداخلية والخارجية. مجلة 
الثقافة. عدد لا فبراير 91549١1.ء‏ ص دا ص ” -5. 

5 الدولة والبنك. اختلاس أموال الدولة . مفاوضات الأرصدة. السياسة والمال. مجلة الثقافة. عدد 
45 قبراير .1١9149‏ ص ا ص ” -ه. 

الانتخابات القادمة. أهمية هذه الانتخابات. الحلقة المتصلة. مجلة الثقافة. عدد 5١‏ فبراير 
2.8 ص داص -ه. 

الهدنة الدائمة. مشكلة الشرق الأوسط. مشكلة السودان. مجلة الثقافةء عدد /ا مارس 2.1949 
ص با ص ”© -ه. 1 

5 حلف الأطلتطى. من الأطلنطى إلى البحر الأبيض. هل تتغير السياسة الروسية. مصير العالم. 
مجلة الثقافة. عدد ١54‏ مارس 5494١.ء‏ ص ا ص ” -ه. 

٠‏ بين مصر وانجلتراء اندروزفى السودان. المساعدة الأمريكية. الحياد أم التحالف: مجلة 
الثقافة. عدد 5١‏ مارس .١4498‏ ص ص ” -ه. 

٠8 دورة هيئة الأممء معاهدات الإقامة. الدعاية فى الداخل والخارج: مجلة الثقافة. عدد‎ ١ 
ص اص ”# -ه.‎ .١941549 مارس‎ 

تقرير البنك الأهلى. الحكومة وأزمة المساكن. مجلة الثقافة. عدد 4 إبريل .١9149‏ ص ص 
الى 

١١ الانقلاب السورى. مصير المستعمرات الإيطالية. مزاعم السودنة. مجلة الثقافة. عدد‎ ١ 
ص ا ص ” -ه.‎ :.١9:9 إبريل‎ 

4 اسرائيل وهيئة الأمم. سوريا ومصيرها. عودة إلى المرأة والبرلا. مجلة الثقافة. عدد ١8‏ إبريل 
68 8:؛. صضن-_ اص ”" -ه. 

6 مصر والمستعمرات الإيطالية. المجاعة فى السودان. مجلة الثقافة. عدد 7٠‏ إبريل 21١9149‏ 
ص باص © -ه. 

5 تعثر مشكلة المستعمرات الإيطالية. تطورات سوريا الأخيرة. مجلة الثقافة. عدد ١‏ مايو 
48 »: ص داص * -5. 

37 الأحكام العرفية. اسرائيل وهيثة الأمم. بريطانيا والمستعمرات الإيطالية. المجاعة فى 
السودان. مجلة الثقافة. عدد 4 مايو .1١9149‏ ص ا ص "” -ه. 

اتفاق انجلترا وإيطاليا. اسرائيل وانضمامها لهيئة الأمم. درستوريون. مجلة الثقافة. عدد ١١‏ 
مايو .١9415694‏ ص ا ص ” -ه. 

4 المستعمرات الإيطالية ومصيرها. محادثات لوزان. مؤتمر باريس. مجلة الثقافة. عدد +7 مايو 
2648 صضن دب اص " -ه. 

٠‏ دورة هيثة الأمم. النشاط السياسى. الشعوب العربية وحكوماتها. مجلة الثقافة. عدد .م 
مايو .١9159‏ ص دا ص ”# -ه. 
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اسممساص مص ل جد سي بسع تدهم طسب سد ةمح مف مدي يد توص بحت عدو عماج وعجر حرو جود اجا 


١ع‏ إمارة الستوسى ١‏ الجيش والإصلاح . خطر الصهيوئية. مجلة الثقافة. عدد > يونيه اد حك 


ص - صن ”© -5. 
١‏ محميات جديدة: مشكلة اللاجئين. مؤتمر باريس. مجلة الثقافة. عدد ١١‏ يونيه 21١9149‏ 
ص ناص «# -ه. 
5 حلف الشرق الأوسط. الجلاء عن مصر. مجلة الثقافة. عدد ٠١‏ يونيه .1١944‏ ص ا ص # -0. 
4 الأزمة الاقتصادية تفتيش السفن. مؤتمر الطلبة. مؤتمر باريس. مجلة الثقافة. عدد 0 يونيه 
٠.068‏ صاب اص ”" ده 
السودان والجنسية المصرية. مؤتمر 5١‏ يوليو. خلافات الدول العربيةء مجلة الثقافة. عدد ؛ 
يوليو .1١94149‏ ص اص 7 -5. 
5 تخفيض الاسترلينى وتأثيره فى مصر. مصر والخلافات العربية . مناطق النفوذ الاستعمارية . 
مجلة الثقافة. عدد ١١‏ يوليو .1١9149‏ ص ا ص ”7 -4. 
7“ لتدن والبلاد العربية. مصر وائجلترا. مجلة الثقافة. عدد ١8‏ يوليو .١9149‏ ص اص ” -5. 
58 اتفاقية قناة السويس ٠‏ مؤتمر لندن. مجلة الثقافة. عدد ه55 يوليو .١91469‏ ص دا ص ” -5. 
4 الضمانات والنظم. مجلة الثقافة. عدد ١‏ أغسطس .١945‏ ص ص " -5. 
التغيير الوزارى. موجة من الاستبشار. الأحكام العرفية. المعركة الانتخابية. موعد 
الانتخابات. مجلة الثقافة. عدد 6م أغسطس .١91494‏ ص اص "25-5 ,.1١7‏ 
"١‏ مشاكل الانتخابات». مجلة الثقافة. عدد ه أغسطس .١944‏ ص ا ص "© -4. 
الانقلاب السورى الجديد. الموقف الداخلى. مجلة الثقافة. عدد 7١‏ أغسطس .١944‏ ص 
ص "# -5. 
بوادر الوحدة العربية. الدولار والاسترلينى. الوزارة اللصرية والمفاوضات. مجلة الثقافة. عدد 
8 أغسطس .١95489‏ ص اص «# -4. 
4+ حديث المفاوضات. الحكومة والصحافة. موقف المضطرب. مجلة الثقافة. عدد ه سبتمبر 
048 م. صنب اص ”3 2.5 
ه" الإعداد للائتخابات ٠»‏ مشكلة اللجنة الصحية الإقليمية . الميثاق الوطنى . مصر وانجلترا. مجلة 
الثقافة. عدد ١7‏ سبتمبرة914١ء:‏ ص ا ص #7 -ه. 

مشكلة اللاجئين. اعتداء انجلترا على اليمن. إيطاليا واستقلال طرابلس. مصر وسورياء مجلة 
الثقافة. عدد ١9‏ سبتمبرة954١.‏ ص ا ص "” -ه. 
خفض الجنيه المصرى. اجتماع هيئة الأمم. مجلة الثقافة.عدد 7١‏ سبتمبرة954١1.ص ‏ ص"-4 . 
زوبعة داخلية. إلغاء المحاكم المختلطة. مجلة الثقافة. عدد “8 أكتوبرة:94١.‏ ص ا ص 7 -4. 
9 قضية ليبيا وحقوق مصر. مجلة الثقافة. عدد ٠١‏ أكتوبر .1١94149‏ ص ا ص ” -4. 
4٠‏ الجامعة العربية واتحاد سوريا مع العراق. مركز السودان الدولى. مجلة الثقافة. عدد ١١‏ 
أكتوبرة:9١.‏ ص ص ”7 -5. 
١‏ توحيد القضاءء إلغاء الأحكام العرفية. المعركة الانتخابية. اجتماع الجامعة العربية. مجلة 
الثقافة. عدد 56 أكتوبر .١9149‏ ص ص ” -4. 
لوي الجماعى . مدر الانتخابية . مجلة الثقافة. عدد 9١‏ أكتوبر 19149١1.ص‏ اص 3 -4. 
41 تغيير الوزارة. معنى التغيير. النتائج المنتظرة. تجربة الائتلاف. مصير الوطن.. مجلة الثقافة. 
عق الات قير فاون ص اص 7 -5. 
44- حل مجلس . تقسيم الدوائر. جداول الناخبين. الأحكام العرفية. مجلة الثقافة. عدد ١5‏ 
توقمير .1١9149‏ ص اص «" -4. 
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ه الضمان الجماعى ٠.‏ معركة الانتجابات. مجلة الثقافة. عدد١؟‏ توفقمير 9149١.ص‏ اص 3 -5. 
+4 الانجليز ومشكلة الجلاء: الأرصدة الاسترليئية . مجلة الثقافة. عدد م5 توفمير 19149. ص - 
ص # -5. ش 

4 حول تصريح المسترشنويل: مصير الستعمرات الإيطالية . القدس بين إسرائيل والتدويل. مجلة 
الثقافة. عدد ١9‏ ديمسبر .١9459‏ ص ا ص " -5. 

نهرالحياة: مسكين أرسطو. جريدة الشعب. عدد ؟ أكتوير .١96055‏ ص ١١‏ (حول موقف 
الدول الغربية من أزمة السويس). 

4 معتقل جواد والمقاومة الشعبية. جريدة الشعب. عدد ١5‏ يثاير لاه9١.‏ ص 8. 

٠‏ نهر الحياة: الجنيه السياحى.: جريدة الشعب. عدد لا١‏ مارس /لاه9١.‏ ص 8 (عن 
السياحة). 

١‏ نهر الحياة: من وحى الطماطم. جريدة الشعب. عدد 7 إبريل /اه9١1.‏ ص 8 (يتناول 
موضوعات اقتصادية). 

7ه نهر الحياة: المعركة الانتخابية وفلسفة الثورة. جريدة الشعب. عدد 5 مايو لاه9١.‏ ص 8. 

6ه نهر الحياة: الوعى القومى. جريدة الشعب. عدد ؟١‏ مايو لاه9١1.‏ ص 2. 

4 نهر الحياة : صحف النمسا تحارب البرنامج الثقافى. جريدة الشعغب. غدد ٠١‏ مايو لاه9١1.عص‏ 8. 
هه نهر الحياة : خواطر وملاحظات من شاطئ المعركة. جريدة الشعب. عدد 75 مايو لاه9١.‏ 
ص م (عن الانتخابات). 


5 نهر الحياة :أزمة مكان أم أزمة عدالة. جريدة الشعب. عدد ١5‏ يونيه لاه19. ص 8. 


اه نهر الحياة : مؤتمر الحقيقة والحرية. جريدة الشعب. عدد ١١‏ أغسطس /لاهة١.‏ ص 8. 
8ه مؤتمر الشعوب . جريدة الشعب: عدد ٠7‏ أغسطس 2-2 ص 8 (عن مؤتمر نزع السلاح 


الذى عقد باستوكهولهم). 

4 وثيقة حقوق الإنسان: نظرات فى تاريخها وفلسفتها وفاعليتها. مجلة المجلة. عدد يناير 
8. ص د ص4١١18-1١1.‏ 

> ثورتنا الاجتماعية. مجلة الكاتب. عدد سيتمير .195١‏ ص ا ص .15-1١١‏ 

.737- 1١١ ص داص‎ .١957 مؤتمر الكتاب: ملاحظات وخواطر. مجلة الكاتب. عدد إبريل‎ "١ 
.81 - ص اص /ا#؟‎ .١1957 الاشتراكية راية تجمع . مجلة الكاتب. عدد مارس‎ > | 

5 الجزائر واليمن قاعدتان جديدتان لمعركة التحرير العربى. مجلة الكاتب. عدد توفمير <1١9517‏ 
ص اص 5-"5. 

5" الاشتراكية .. الحل الوحيد: مجلة الكاتب. عدد مايو .١957‏ صصص داص 54 -8. 

بطولات اليمن فى الأدب والفن. مجلة الكاتب. عدد يونيه 1958. ص داص 4 -0. 

5 ثورة ١919‏ ومذكرات سعد زغلول. مجلة الكاتب. عدد أكتوبر 19517. ص نص 4 -ل. 
تاريخنا القومى وإعادة كتابته. مجلة الثقافة. عدد 56 أكتوبر .١9517‏ ص ا ص ٠ه‏ -5. 
هزيمة ساحقة للصهيونية فى أمريكا. مجلة الكاتب. عدد ديسمبر .١195717‏ ص ا ص4 - . 
84 لاذا اشتغلت بالسياسة. روزاليوسف. عدد ١5‏ ديسمير .1١955‏ ص د ص58 -59. 
الاشتراكية والتفسير المادى للحياة.ء مجلة الثقافة. عدد 4 مارس :.١956©‏ ص ص5١ .١97/-‏ 
الهوامش: 
)١(‏ انظر كامل زهيرى : آراء ومواقف فى الاشتراكية والديمقراطية. الهيثة المصرية العامة للكتاب +/ا91١.‏ 
- مصطفى عبد الغنى : المثقفون وعبد الناصر. دار سعاد الصباح. القاهرة ‏ الكويت. +199. 
اسماعيل زين الدين : الطليعة الوفدية والحركة الوطنية (9145١-؟9605١)‏ الهينة المصرية العامة للكتاب. .١99١‏ 


ببليوجرافيا محمد مندور 403 


ساس سي ل ل يس سا اح سا سس سس سس سي مويو ااي ل “رعس مي ب هد الله ع هه عد 1« سوس ءا رهلا وإرتيد الو ولاو با _للرر هار 31 


ب و با ان بلي ل 
لابكا- ومرلا دطلا _عوتسال 
عاد داس ةا فعا رمد اسلائق 


الأسعار فى البلاد العربية : 

الكويت ديناران ‏ السعودية ١؟‏ ريالا ‏ سوريا ٠٠١‏ ليرة ‏ المفرب ٠١‏ درهما سلطنة عمان " ريالات ‏ 
العراق ديناران ‏ لبئان 5٠٠٠‏ ليرة ‏ البحرين ديناران ‏ الجمهورية اليمنية ٠٠١‏ ريالا _الأردن ديناران ‏ 
قطر ١6‏ ريالاغزة /القدس دولار واحد ‏ تونس ه دينارات ‏ الإمارات ١5‏ درهما ‏ السودان 5٠‏ جنيها ‏ 
الجزائر ١5‏ دينارا ‏ ليبيا ديناران ‏ ذبى / أبو ظبى "٠‏ درهما . 

© الاشتراكات من الداخل : 

عن سسئة (أربعة أعداد) ٠؟جنيها‏ + مصاريف البريد 5 جنييات . ترسل الاشتراكات بحوالة بريدية 
حكومية . 

* الاشتراكات من الخارج : 

عن سنة (أربعة أعداد ) ٠؟دولارا‏ للأفراد "١‏ دولارا للهينات- مضاف إليها مصاريف البريد (البلاد 
العربية ‏ ما يعادل ٠١‏ دولارات ) ( أمريكا وأوروبا ‏ 5١دولارًا)‏ 

السعر : خمسة جنيهات . 

ترسل الاشتراكات على العنوان التالى: 

مجلة فصول الهيئة العامة للكتاب ‏ كورنيش النيل ‏ رملة بولاق ‏ القاهرة. ج.م.غ. 

تليفون : 31415 ث بان ل دح هلايات د ذه أهلالاة _ الالأولاياه . فاكس : 117 زولاه _ وم دبنن 


الإعلانات : يتفق عليها مع إدارة المجلة. 


البريد الألكترونيى: 0850© .3500لا © 12002ناه0550؟ 


ا 
مريت دوسالا 


اميا ١‏ | يايد الس ب لا 2 لصح سي 0 ار 


ل 
مركت يعو سال 


# #2 0 7 
ل و مر غلا عسالن 
عاء واس اميار عت اسلاق 


رقم الابيداع بدار ا لكنب ١٠١٠اكرءيةا‏ 


